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Η εφεύρεση του κινηµατογράφου στα τέλη του δεκάτου ενάτου αιώνα συνέβη σε µια στιγµή της 
παγκόσµιας ιστορίας, που οι µητροπόλεις όπως τις κατανοούµε σήµερα, είχαν µόλις γεννηθεί. 
Ήταν λοιπόν φυσικό για τον πρώτο εκείνο κινηµατογράφο να στραφεί στο αστικό τοπίο, είτε για να 
αντλήσει ερεθίσµατα, είτε για να το διερευνήσει και να το αναπαράγει. Έτσι γεννήθηκε η ιδαίτερη 
σχέση πόλης – κινηµατογράφου, µια σχέση σταθερή µέσα στο χρόνο που φτάνει ως το παρόν. Η 
παρούσα διπλωµατική εργασία στοχεύει στη διερεύνηση της σχέσης αυτής, αλλά και στην 
παρουσίαση του πώς η πόλη πρωταγωνιστεί (ή ανασυντίθεται) στις κινηµατογραφικές ταινίες. Ως 
µελέτη περίπτωσης επιλέγεται η πόλη του Βερολίνου και εν τέλει η έρευνα στοχεύει σε µια 
ανασύσταση του αστικού τοπίου του, σύµφωνα µε τις ονειρικές µατιές µερικών από τους 
σκηνοθέτες που το κινηµατογράφησαν. Όλα τα παραπάνω αποτελούν την αφορµή για µια 
ενδιαφέρουσα διαδροµή µέσα στη βιβλιογραφία και τη φιλµογραφία, µια πορεία της οποίας η 
καταγραφή ακολουθεί. 
 







The invention of cinema in the 19th century took place on a moment of world history, when 
metropolises have just arisen. It was therefore natural for this new way of capturing reality, to 
indulge itself in the urban landscape, in order to record it, to explore its possibilities or even to 
reproduce it. Thus cinema established relations with city; relations that still exist and are 
considered to be of great importance. This particular research project aims to conduct research 
into this relation, but it also aims to describe how the city is presented (or composed) in films. The 
city of Berlin is selected as the case-study. Lastly the research project aims to reconstruct the 
cityscape of Berlin, according to some of the directors’, who filmed it, dream-resembling point of 
view. Finally everything that was mentioned above is the reason to follow an interesting path 
through the bibliography and the filmography. This path is recorded on the following pages.  
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Και τώρα που άνοιξε και έκλεισε ο φωτοφράκτης 
σαν µάτι αδέκαστο και συνελήφθη ο χρόνος, 
ο ρεµβασµός αυξάνει την ζωή 
και δίδει στην κάθε εικόνα 
την κίνηση και την ευελιξία 
που φέρνει από τα βάθη µιας πηγής (της ιδικής του) 
ζεστό το πιο κρυφό της νόηµα. 
Και ιδού που µεταλλάσσει πλήρως την εικόνα, 
από µια στατική στιγµή (ας πούµε καρφωµένη) 
την µετατρέπει σε πολυκύµαντον χορόν 
ωρών και πλαστικών σωµάτων ευρυθµίας, 
σε οντοποίησιν απτήν και ασπαίρουσαν 
παντός οράµατος, πάσης επιθυµίας. 




Ίσως ο κινηµατογράφος, τούτη η τέχνη που γεννήθηκε πράγµατι στην νεωτερική 
πόλη, να µπορεί, εξαιτίας της κινούµενης εικόνας που διαχειρίζεται, να συλλάβει την 
αστική ζωή στη δυναµική της εκδίπλωση. Ίσως να µπορεί να τη δείξει, να την 
αποκαλύψει, να την εξερευνήσει µε τρόπους που ως την έλευσή του δεν διαθέταµε. 
Εκείνο όµως που είναι πιο σηµαντικό είναι πως ο κινηµατογράφος, όχι στην 
ανάδειξη της εικόνας της πόλης αλλά στην ερµηνεία της είναι που γέννησε 
προσεγγίσεις χωρίς προηγούµενο  
 





 Η εφεύρεση του κινηµατογράφου στα τέλη του δεκάτου ενάτου αιώνα συνέβη σε 
µια στιγµή της παγκόσµιας ιστορίας, που συντελούνταν µεγάλες αλλαγές στον τρόπο 
κατοίκησης, καθώς οι µεγαλουπόλεις όπως τις ονοµάζουµε και τις κατανοούµε σήµερα, 
είχαν µόλις γεννηθεί. Ήταν λοιπόν φυσικό επακόλουθο για τον πρώτο εκείνο 
κινηµατογράφο να στραφεί στο αστικό τοπίο, είτε για να αντλήσει ερεθίσµατα, είτε για να 
το διερευνήσει και να το αναπαράγει, µια τάση που συνεχίζεται καθ’ όλη τη µετέπειτα 
πορεία του.  Έτσι η εµφάνιση του νέου αυτού µέσου καταγραφής και αναπαραγωγής 
της πραγµατικότητας συνάδει µε τη συσχέτισή του µε το αστικό τοπίο, και η σχέση πόλης 
- κινηµατογράφου αυτή παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον, αφ’ ενός εξ’ αιτίας της 
σταθερής της παρουσίας µέσα στην ιστορία του κινηµατογράφου και αφ’ ετέρου λόγω 
του σηµαντικού ρόλου τον οποίο παίζει στην κατανόηση του ίδιου του αστικού τοπίου. 
  Ο σκοπός της παρούσας διπλωµατικής εργασίας είναι η διερεύνηση της σχέσης 
του αστικού χώρου και της τέχνης του κινηµατογράφου˙ όχι οποιουδήποτε αστικού 
χώρου, αλλά της πόλης του Βερολίνου. Η ανάγκη για την εµβάθυνση αυτή σχετίζεται αφ΄ 
ενός µε τα προσωπικά µου ερευνητικά ενδιαφέροντα, αφ΄ετέρου µε τη δοµή αυτή καθ’ 
αυτή των κινηµατογραφικών έργων, µια δοµή που προσοµοιάζει µε εκείνη του ονείρου. 
Και είναι η οµοιότητά της αυτή που θα καταστήσει την έρευνα για την πόλη περισσότερο 
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ενδιαφέρουσα, καθώς θα αποτελέσει πρίσµα ανάγνωσης των κινηµατογραφικών έργων 
που θα αναλυθούν. Η εργασία στοχεύει, µε λίγα λόγια, στην περιγραφή της ιδιαίτερης 
σχέσης πόλης – κινηµατογράφου, αλλά και στην παρουσίαση του πώς η πόλη 
πρωταγωνιστεί στις κινηµατογραφικές ταινίες. Εν τέλει στοχεύει σε µια ανασύσταση του 
αστικού τοπίου του Βερολίνου, σύµφωνα µε τις ονειρικές µατιές των σκηνοθετών που το 
κινηµατογράφησαν.  
 Προκειµένου να επιτευχθούν οι παραπάνω στόχοι, όπως ήδη αναφέρθηκε, 
επιλέγεται η πόλη του Βερολίνου ως µελέτη περίπτωσης. Οι λόγοι για την επιλογή αυτή 
σχετίζονται αφ’ ενός µε την ιστορική εξέλιξη της πόλης του Βερολίνου, καθώς διάφορα 
ιστορικά γεγονότα, όπως η ύπαρξη του Τείχους και αργότερα η Πτώση του, επέδρασαν 
στον αστικό ιστό µε τρόπο ιδιαίτερο, και αφ’ ετέρου µε το γεγονός ότι η πόλη αυτή έχει 
αποτελέσει έµπνευση για πληθώρα σκηνοθετών (ενδεικτικά αναφέρεται ο σκηνοθέτης 
Wim Wenders), ενώ αποτελεί σκηνικό κινηµατογραφικών έργων εδώ και έναν αιώνα, 
υπάρχει δηλαδή µια σηµαντική παραγωγή ταινιών που αναφέρονται στο Βερολίνο. Μέσα 
από αυτόν τον αξιοσηµείωτο αριθµό ταινιών, οι οποίες γυρίστηκαν στο Βερολίνο ή 
µιλούν για αυτό, επιλέγονται ορισµένες προκειµένου να γίνει µια εµβάθυνση στη σχέση 
πόλης και κινηµατογράφου. 
 Σύµφωνα µε τον Ξενόπουλο, εδώ και αρκετά χρόνια, εµφανίζεται ένα συνεχώς 
αυξανόµενο ενδιαφέρον στο συσχετισµό της πόλης µε τον κινηµατογράφο, ένα 
ενδιαφέρον, το οποίο εκδηλώνεται τόσο µε τη µορφή θεωρητικού έργου όσο και µε τη 
µορφή πιο άµεσων αντιστοιχίσεων, µεταφορών και παροµοιώσεων του αστικού τοπίου 
στις κινηµατογραφικές ταινίες (Ξενόπουλος, 2005). Η πρωτοτυπία της παρούσας 
διπλωµατικής εργασίας έγκειται στις εξής επιλογές: Πρώτον, στην επιλογή της πόλης του 
Βερολίνου, η οποία έχει µακρά αστική παράδοση αλλά και µια ιδιαίτερη αστική ιστορία, 
καθώς υπήρξε διχοτοµηµένη, πράγµα που είχε ως αποτέλεσµα την διαφορετική 
ανάπτυξη των δύο τµηµάτων της. Επιπρόσθετα η πόλη του Βερολίνου έχει επιλεγεί από 
πλήθος σκηνοθετών ως το σκηνικό όπου οι ιστορίες λαµβάνουν χώρα και 
εκτυλίσσονται. ∆εύτερον, η πρωτοτυπία της παρούσας έρευνας έγκειται στο γεγονός ότι 
η κριτική των κινηµατογραφικών έργων, και πιο συγκεκριµένα του αστικού υποβάθρου 
των επιλεγµένων ταινιών, θα πραγµατοποιηθεί υπό το πρίσµα της ονειρικής δοµής των 
έργων αυτών. Ένας τρίτος παράγοντας είναι το γεγονός ότι θα επιχειρηθεί µια λεκτική 
ανασύσταση της πόλης, όπως παρουσιάζεται µέσα από τις ταινίες, έτσι ώστε η 
παρούσα έρευνα να επιχειρήσει µια µετατροπή του µέσου µέσω του οποίου η µελέτη 
περίπτωσης αναλύεται. Επιπρόσθετα, µε αφετηρία άρθρα και κείµενα, τα οποία 
πραγµατεύονται τη σχέση πόλης και κινηµατογράφου, αλλά και µέσω της ανάλυσης 
ενός ικανού αριθµού ταινιών, επιχειρείται η διερεύνηση της εικόνας της πόλης του 
Βερολίνου σε ένα εκτεταµένο χρονικό πλαίσιο –η κινηµατογράφηση της πόλης αυτής σε 
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µεγάλη χρονικά έκταση το επιτρέπει-, ενώ τίθενται ζητήµατα όπως η σχέση της εικόνας 
της πόλης1 µε την έβδοµη τέχνη. 
 Η µεθοδολογία που θα ακολουθηθεί είναι η εξής: Αρχικά, στο πρώτο µέρος της 
εργασίας θα γίνει µια θεωρητική διερεύνηση, η οποία φιλοδοξεί να καλύψει ζητήµατα 
όπως το πώς ορίζονται οι έννοιες της πόλης και του κινηµατογράφου για τις ανάγκες τις 
παρούσας έρευνας, το πώς σχετίζονται τα κινηµατογραφικά έργα µε τα όνειρα2, ενώ θα 
γίνει εκτεταµένη αναφορά στη πολύπλευρη σχέση της πόλης µε την τέχνη του 
κινηµατογράφου. Στη συνέχεια, στο δεύτερο µέρος της εργασίας, όπου θα διερευνηθεί 
ουσιαστικά το ζήτηµα της απεικόνισης του αστικού τοπίου στον κινηµατογράφο, η 
έρευνα αρχικά κάνει στο κεφάλαιο 3  µια αναφορά στην εξέλιξη της πόλης του Βερολίνου 
τον εικοστό αιώνα, µια στάση δηλαδή στην πραγµατικότητα, όπως αυτή αποδίδεται 
µέσω των ιστορικών εξελίξεων. Στη συνέχεια αποµακρύνεται βήµα το βήµα όλο και 
περισσότερο από την αληθινή διάσταση του αστικού χώρου, εισχωρόντας σταδιακά 
στην ονειρική του διάσταση. Έτσι στο κεφάλαιο 4 δίνεται έµφαση στην εικόνα της πόλης 
µέσα από το βλέµµα µερικών από τους κινηµατογραφιστές που την ανασυνέστησαν˙ 
εδώ δηλαδή γίνεται η παρουσίαση και ανάλυση έξι κινηµατογραφικών έργων, τα οποία 
ως αντικείµενο ή ως υπόβαθρό τους έχουν την γερµανική πρωτεύουσα. Εδώ θα 
επιδιωχθεί ο συσχετισµός των παρατηρήσεων µε τα θεωρητικά ζητήµατα, τα οποία θα 
έχουν αναλυθεί στο πρώτο µέρος, καθώς και µε τις ιστορικές εξελίξεις που αναφέρονται 
στο κεφάλαιο 3. Ακολούθως στο κεφάλαιο 5, θα γίνει µια απόπειρα ανασύστασης του 
αστικού τοπίου, όπως αυτό παρουσιάζεται µέσα από το ονειρικό πρίσµα των 
επιλεγµένων κινηµατογράφικών ταινιών, µοναδικό µέσο της οποίας θα αποτελούν οι 
λέξεις, ο γραπτός λόγος. Εδώ θα επιχειρηθεί η σύγκριση και ο συσχετισµός των 
χαρακτηριστικών και των στοιχείων της πόλης του Βερολίνου, όπως αυτά 
παρουσιάζονται στις διάφορες ταινίες. Τέλος στο κεφάλαιο 6 θα παρατεθούν τα 










                                                 
1 Χρησιµοποιείται ο όρος ‘εικόνα της πόλης’, ως υπενθύµηση του ότι η προσέγγιση πόλης και 
κινηµατογράφου έχει χρησιµοποιηθεί πολύ σε ζητήµατα µάρκετινγκ πόλεων,  αν και η παρούσα 
έρευνα δεν εστιάζει στο γεγονός αυτό. 
2 Ο όρος ‘όνειρα’ εδώ αναφέρεται στην επιστήµη της ψυχανάλυσης (βλ. υποκεφάλαιο 1.2.2). 
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ΜΕΡΟΣ ΠΡΩΤΟ: ΠΟΛΗ ΚΑΙ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ 
 
ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1: ΟΡΙΣΜΟΙ ΤΩΝ ∆ΥΟ ΕΝΝΟΙΩΝ 
 
 Όπως προκύπτει και από τον τίτλο της παρούσας διπλωµατικής εργασίας, ένα 
από τα βασικά ζητήµατα που θα µας απασχολήσουν στη συνέχεια είναι η σχέση πόλης 
και κινηµατογράφου. Ως εκ τούτου θεωρήθηκε ιδιαίτερα σηµαντικό το να γίνουν 
εκτεταµένες αναφορές τόσο στην έννοια της πόλης όσο και στην έννοια του 
κινηµατογράφου, πριν διερευνηθούν οι τρόποι µε τους οποίους οι δύο αυτές έννοιες 
σχετίζονται. Στις αναφορές αυτές συµπεριλαµβάνονται, πέρα από τους βασικούς 
ορισµούς των εννοιών, και άλλα ζητήµατα που άπτονται αυτών και θεωρούνται 
σηµαντικά εδώ, όπως για παράδειγµα η σχέση του κινηµατογράφου µε την ψυχανάλυση 
και την έννοια του ονείρου. Αρχικά θα δούµε την έννοια ‘πόλη’ και αµέσως µετά θα 
διερευνηθεί ο όρος ‘κινηµατογράφος’. 
 
1.1. Η ΕΝΝΟΙΑ ‘ΠΟΛΗ’  
 
 Η έννοια ‘πόλη’ αποτελεί βασικό άξονα στην παρούσα έρευνα και θεωρήθηκε ότι 
η αναφορά στην έννοια αυτή καθ’ αυτή συµβάλλει σε µια σφαιρικότερη προσέγγιση του 
ζητήµατος της σχέσης πόλης και κινηµατογράφου.  Ο όρος ‘πόλη’ αναφέρεται στο 
δοµηµένο αστικό χώρο, είναι ένας χωρικός προσδιορισµός, ο οποίος περιγράφει ένα 
σύνολο κτιρίων και ελεύθερων χώρων, ή καλύτερα έναν εκτεταµένο οικισµό. Σύµφωνα µε 
τον εγκυκλοπαιδικό της ορισµό η πόλη ως όρος σχετίζεται και µε την πυκνότητα του 
πληθυσµού που έχει, αλλά και µε την ύπαρξη ή µη δηµοσίων κτιρίων και υπηρεσιών 
αντίστοιχων προς τον πληθυσµό της (http://en.wikipedia.org/wiki/City). Πέρα όµως 
από αυτές τις πεζές πληροφορίες για την πόλη, αυτό που θεωρείται στην παρούσα 
έρευνα σηµαντικό για την έννοια αυτή, είναι το γεγονός ότι η πόλη δεν είναι µόνο ένας 
γεωγραφικός σχηµατισµός, ένας κτιστός χώρος άψυχος. Σύµφωνα µε τους Ábalos και 
Herreros η πόλη είναι ένα κράµα ετερογενών υλικών, ‘µια σύνθεση φυσικών, τεχνητών και 
άυλων στοιχείων, τα οποία είναι ταυτόχρονα πορώδη και ινώδη, µε πυκνές και στοιβαρές 
περιοχές, και που έχουν δηµιουργηθεί από αντιθετικά στοιχεία.’ (Ábalos και Herreros, 
2003). Είναι µια έννοια που συµπεριλαµβάνει την ανθρώπινη δράση στον δοµηµένο 
χώρο, την ατοµική ή συλλογική δράση-δηµιουργό της˙ η έννοια της πόλης 
συµπεριλαµβάνει επίσης το νόηµα που της αποδίδεται από τους στοχαστές, τους 
επιστήµονες ή τους καλλιτέχνες, αλλά και ‘τις ποιητικές και συµβολικές εικόνες µε τις 
οποίες την επενδύουν’ (Νικολαΐδου, 2004). Η πόλη είναι µια έννοια τόσο ευρεία, που ο 
Lefebvre την χαρακτηρίζει ‘πολιτισµική πραγµατικότητα’ (cultural reality) (Νικολαΐδου, 
2004), ενώ οι Ábalos και Herreros την βλέπουν ως ένα ‘µάγµα, που αναβλύζει από ένα 
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ποιητικό υπόστρωµα’ (Ábalos και Herreros, 2003). Σε κάθε περίπτωση το αστικό τοπίο, το 
οποίο δεν χαρακτηρίζεται από σταθερότητα και παγίωση, αλλά αντιθέτως είναι κάτι το 
διαρκώς µεταβαλλόµενο (Παπαδόπουλος, 2005), αποτελεί ‘ένα πεδίο εξαιρετικά 
πολύπλοκων χωροχρονικών σχέσεων’ (Σταυρίδης, 2005). Επιπρόσθετα, όταν µιλάµε για 
πόλη, πέρα από τη χωρική της υπόσταση, σκεφτόµαστε ακόµη το σύγχρονο τρόπο και 
ρυθµό ζωής: έννοιες όπως την κοινωνική πρόοδο και την κοινωνική περιθωριοποίηση 
αλλά και αισθήσεις όπως της απώλειας ή της αποξένωσης (Παπακωνσταντίνου, 2002). 
Είναι σίγουρα ένα ιδιαίτερα περίπλοκο φαινόµενο, που χαρακτηρίζεται από την 
αποσπασµατικότητα και την αστική ασυνέχεια, από την άλλη όµως εµπεριέχει ρυθµό και 
ένα σύνολο κανόνων (Σταυρίδης, 2005). 
 Σύµφωνα µε τον Simmel τόσο ο όρος ‘πόλη’, όσο και η ζωή σε αυτή, εµπεριέχει 
µια αντίφαση: από τη µια εισπράττει κανείς µια τάση για τάξη, οργάνωση και διευθέτηση, 
ενώ από την άλλη στο αστικό περιβάλλον υπάρχουν πολυάριθµα ερεθίσµατα και η ιδέα 
της ανωνυµίας. Το περισσότερο ίσως σηµαντικό στοιχείο για την πόλη είναι το ότι 
αποτελεί για το άτοµο ένα εξωτερικό περιβάλλον, το οποίο -προβάλλοντας τα 
χαρακτηριστικά που προαναφέρθηκαν- ασκεί ισχυρή επιρροή στην ανάπτυξη της 
προσωπικότητας3, καθώς η δεύτερη τείνει να προσαρµόζεται στις διευθετήσεις  που της 
επιβάλλει ο αστικός χώρος. Τα ερεθίσµατα σε ένα αστικό περιβάλλον χαρακτηρίζονται 
από ταχύτατες εναλλαγές, ασυνέχεια, απροσδόκητη εµφάνιση ή διακοπή τους, και οι 
συνθήκες αυτές έχουν ως αποτέλεσµα την ακούσια δηµιουργία προστατευτικής 
ασπίδας: ο ανθρώπινος οργανισµός φαίνεται να αναχαιτίζει την αντίδραση των νεύρων 
στα πολλαπλά, οπτικής κυρίως φύσεως4, ερεθίσµατα, ένα ψυχικό φαινόµενο που 
ονοµάζεται ‘φαινόµενο του blasé’ και είναι απόλυτα συνδεδεµένο µε την αστική ζωή.  
Πέρα από το φαινόµενο του blasé ο Simmel αναφέρεται σε δύο ακόµα ζητήµατα που 
σχετίζονται µε τον τρόπο µε τον οποίο το άτοµο εισπράττει τη ζωή στην πόλη, που είναι 
µια εµπειρία βασισµένη στη συνεχή εναλλαγή επιφανειακών και πιθανά σοκαριστικών 
εικόνων. Το πρώτο ζήτηµα σχετίζεται µε την κοινωνικοποίηση των ατόµων στο αστικό 
περιβάλλον. Είναι γεγονός ότι στις πόλεις παρατηρείται µια διάχυση των κοινωνικών 
σχέσεων, υπάρχει µια πληθώρα κοινωνικών σχέσεων, η οποία τελικά παράγει αρνητικές 
κοινωνικές συµπεριφορές όπως την επιφυλακτικότητα, την αδιαφορία και την απέχθεια. 
Οι συµπεριφορές αυτές λειτουργούν ως ασπίδα προστασίας του ατόµου, καθώς 
δηµιουργούν τις ζωτικής σηµασίας αποστάσεις. Το δεύτερο ζήτηµα έχει να κάνει µε την 
ανωνυµία την οποία βιώνει το άτοµο στις πόλεις, ως απάντηση στην οποία  ‘επικαλείται 
στον ύψιστο βαθµό τη µοναδικότητα και την ιδιαιτερότητά’ του (Simmel, 1993). 
                                                 
3 Η βάση πάνω στην οποία αναπτύσσεται η ψυχολογική ανάπτυξη της προσωπικότητας είναι της 
έντονης νευρικής διέγερσης, λόγω της εναλλαγής των εξωτερικών και εσωτερικών 
ερεθισµάτων(Νικολαΐδου, 2004). 
4 Ο Simmel έγραψε: ‘Οι αµοιβαίες σχέσεις των ανθρώπων στις µεγαλουπόλεις... διακρίνονται από 
µια σαφή υπεροχή της δραστηριότητας του µατιού σε σχέση µε εκείνης της ακοής’(Simmel, 1993). 
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 Συνοψίζοντας θα λέγαµε ότι η έννοια της πόλης είναι πολύπλοκη, επειδή -εκτός 
από χωρική περιγραφή ενός γεωγραφικά προσδιορισµένου δοµηµένου χώρου µε 
συγκεκριµένα χαρακτηριστικά- αναφέρεται και σε ένα σύνολο κοινωνικών και 
ψυχολογικών φαινοµένων, εµπεριέχει κάτι το άυλο και το ονειρικό. Η πόλη είναι µια έννοια 
δυσπρόσιτη και πολυεπίπεδη, που έχει πάντα απασχολήσει τον ανθρώπινο νου˙ από 
πολλές πλευρές έγιναν προσπάθειες προσέγγισης και ερµηνείας του φαινοµένου της 
πόλης, από πολλά πρίσµατα θέασης. Κι αν κάτι µπορεί να πει κανείς µε σιγουριά για την 
πόλη είναι ότι ως σύνολο, ως έννοια είναι πολύ ευρύτερη από το άθροισµα των µερών 
που την απαρτίζουν. Η πόλη είναι ένα πεδίο προς παρατήρηση ιδιαίτερα ενδιαφέρον, το 
οποίο έχει ιστορικά ασκήσει ιδιαίτερη γοητεία στην επιστήµη, τη φιλοσοφία και την τέχνη. 
Είναι λοιπόν απόλυτα φυσικό, το ότι ο κινηµατογράφος -τόσο ως µέσο καταγραφής της 
πραγµατικότητας, όσο και ως µορφή τέχνης- γρήγορα στράφηκε στο αστικό 
περιβάλλον, είτε προσπαθώντας να το καταγράψει είτε να το ερµηνεύσει. Πριν όµως να 
εµβαθύνουµε στη σχέση πόλης και κινηµατογράφου, θεωρείται σηµαντικό να 
αναφερθούµε στην έννοια του κινηµατογράφου, ορίζοντάς τη και στη συνέχεια 
περιγράφοντας τη συγγένεια του µέσου αυτού µε τα όνειρα και την ψυχανάλυση, µια 
συνάφεια που στο δεύτερο µέρος της εργασίας θα αποτελέσει κύριο συστατικό της 
ερευνητικής διαδικασίας. 
 




 Καθώς ο κινηµατογράφος αποτελεί έναν από τους κύριους άξονες πάνω στους 
οποίους αναπτύσσεται η παρούσα εργασία, θεωρήθηκε σηµαντικό να ερευνηθεί και να 
παρουσιαστεί η έννοια αυτή. Έτσι ακολουθεί ο ορισµός του κινηµατογράφου, καθώς και 
πληροφορίες για τις ιδιότητες του µέσου αυτού. Γίνονται ακόµα αναφορές (λιγότερο ή 
περισσότερο συνοπτικές) στα γνωστικά αντικείµενα που επηρρεάζουν την έβδοµη τέχνη 
και συµβάλλουν στην ύπαρξη της και στη δηµιουργία κινηµατογραφικών έργων, καθώς 
επίσης και στα µέσα, τα εργαλεία και τις µεθόδους µε τις οποίες δηµιουργείται µια ταινία. 
Τέλος θα γίνει µια σύντοµη αναφορά στο ρόλο του του µέσου αυτού.   
 Ο κινηµατογράφος ή σινεµά, εκτός από αίθουσα ή χώρος που προβάλλονται 
κινηµατογραφικές ταινίες, είναι ένα είδος τέχνης. Αποτελεί ένα µέσο έκφρασης και 
παρουσίασης, που αρχικά εµφανίστηκε περισσότερο ως µια τεχνική, η οποία βασισµένη 
σε µια σειρά εικόνων καταγράφει, οπτικοποιεί και ανασυνθέτει την κίνηση5 (Τεγόπουλος 
και Φυτράκης) και τελικά τον χώρο. Με το πέρασµα των ετών όµως αναγνωρίστικαν η 
                                                 
5 ‘Ο αρχικός στόχος του (κινηµατογράφου) ήταν να ολοκληρώσει την εξέλιξη της φωτογραφίας, 
εισάγοντας την κίνηση στην αποτύπωση των αντικειµένων (Kracauer, 1983). 
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συγκινησιακές δυνατότητες του σχετικά νέου αυτού µέσου καταγραφής της 
πραγµατικότητας, καθιερώθηκε η εικαστική του αξία, και έτσι εδραιώθηκε στην ιστορία 
του πολιτισµού ως η έβδοµη τέχνη6. Σύµφωνα µε τον ∆ιζικιρίκη ο κινηµατογράφος είναι η 
οπτικοακουστική εκείνη τέχνη που εκδηλώνεται δια µέσου της ειδικής διαδικασίας που 
λέγεται µοντάζ7 (∆ιζικιρίκης, 1985). Όσον αφορά στην παρούσα έρευνα ο 
κινηµατογράφος είναι ένα πεδίο ιδιαίτερα ευρύ, το οποίο δεν µπορεί να περιγραφεί µόνο 
µέσω των ταινιών που παράγει˙ αναπόφευκτα η έννοια του σινεµά επεκτείνεται τόσο 
στους χώρους και τους χρόνους µέσα στους οποίους τα έργα παίζονται, όσο και στο 
σύστηµα που τα δηµιουργεί και τα ερµηνεύει (Νικολαΐδου,2004). Επιπρόσθετα η έννοια 
του κινηµατογράφου δεν µπορεί να θεαθεί ανεξάρτητα από τις έννοιες του χώρου και 
του χρόνου, καθώς είναι ‘µια τέχνη του ασυνεχούς χώρου και χρόνου’ (Σταυρίδης, 2005), 
πράγµα που εύκολα το παρατηρεί κανείς στη δοµή µιας κινηµατογραφικής ταινίας8. Ο 
Benjamin προχωρώντας ένα βήµα ακόµα βλέπει τον κινηµατογράφο ως ένα πρίσµα, το 
οποίο δύναται να αλλάξει τον τρόπο µε τον οποίο ο θεατής εισπράττει και αναλύει τον 
πραγµατικό χώρο, καθώς µια κινηµατογραφική ταινία αντανακλά την πραγµατικότητα 
(Benjamin, 1978). Επιπλέον η Νικολαΐδου θεωρεί τον κινηµατογράφο πολιτισµικό γεγονός 
(Νικολαΐδου, 2004). Ο κινηµατογράφος, ως µορφή τέχνης, χαρακτηρίζεται από την 
πολυπλοκότητα του τρόπου µε τον οποίο παράγει τα έργα του, καθώς και από τα πολλά 
επίπεδα πολιτισµού και κατηγοριών ανθρώπινης σκέψης/επιστήµης, τα οποία 
εµπλέκονται στη διαδικασία αυτή. Ενδεικτικά ο ∆ιζικιρίκης αναφέρει ‘την αισθητική και 
φιλοσοφία της τέχνης, τη λογοτεχνία και τις εικαστικές τέχνες, την ηθοποιία και τη 
µουσική, τη µηχανολογία, την οπτική, την ηλεκτρονική, την ακουστική και τη χηµεία’ 
(∆ιζικιρίκης, 1985). Κατά την πρώτη περίοδο του κινηµατογράφου, οι δηµιουργοί, στην 
προσπάθειά τους να αναπτύξουν µια ‘κινηµατογραφική γλώσσα’, πειραµατίστηκαν µε  
τις φόρµες της αφήγησης, ενώ προσπάθησαν να ενσωµατώσουν στο νέο αυτό µέσο 
κώδικες από την ζωγραφική, τη φωτογραφία9 και τη µουσική σε επίπεδο οπτικής 
αναπαράστασης, καθώς και κώδικες από το θέατρο και τη λογοτεχνία σε επίπεδο 
αφήγησης/πλοκής (Παπακωνσταντίνου, 2002). Όλα αυτά όπως ήταν φυσικό 
αποτέλεσαν ζυµώσεις που επηρρέασαν αναπόφευκτα το σινεµά. Μέχρι στιγµής είδαµε 
την έννοια του κινηµατογράφου, ενώ στη συνέχεια θα δούµε τις ιδιότητες του µέσου 
εκείνες, οι οποίες θεωρούνται σηµαντικές στα πλαίσια της παρούσας έρευνας. 
 Το 1983 ο θεωρητικός του κινηµατογράφου Siegfried Kracauer αναφέρεται στις 
ιδιότητες του κινηµατογράφου και τις διαχωρίζει σε βασικές και σε τεχνικές. Οι βασικές 
ιδιότητες είναι εκείνες, οι οποίες ταυτίζονται σχεδόν µε αυτές της τέχνης της 
                                                 
6 Οι άλλες έξι είναι η γλυπτική, η ζωγραφική, η αρχιτεκτονική, η λογοτεχνία, η µουσική και ο χορός. 
7 Για περισσότερα σχετικά µε την έννοια του µοντάζ βλέπε υποκεφάλαιο 2.3. 
8 Σύµφωνα µε τον Nöel Burch «η ταινία είναι µια διαδοχή από κοµµάτια χρόνου και κοµµάτια 
χώρου» (Βενετσιάνου και Μπαζαίου, 2005). 
9 Ο Kracauer θεωρεί την τέχνη της φωτογραφίας τον άµεσο πρόγονο του κινηµατογράφου 
(Kracauer, 1983). 
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φωτογραφίας, και που κατά κάποιο τρόπο παρέχουν στον κινηµατογράφο τη 
δυνατότητα, ή καλύτερα τον εξοπλισµό, να ‘καταγράφει και να αποκαλύπτει τη φυσική 
πραγµατικότητα’, ενώ ‘ευθύνονται κυρίως για την κινηµατογραφική ποιότητα µιας 
ταινίας’ (Kracauer, 1983). Στις βασικές ιδιότητες συγκατλέγονται στην παρούσα έρευνα  η 
αναλογία, η ασυνέχεια, και ο αστικός χώρος, έννοιες στις οποίες θα αναφερθούµε στη 
συνέχεια. Οι τεχνικές ιδιότητες από την άλλη είναι περισσότερο ζητήµατα χειρισµού της 
κάµερας ή του φιλµ. Ο κινηµατογράφος έχει κληρονοµήσει αρκετές από τη φωτογραφία 
ενώ άλλες, όπως η κίνηση ή το µοντάζ, σχετίζονται µόνο µε το ίδιο το µέσο10 (Kracauer, 
1983). Βασικές αλλά και τεχνικές ιδιότητες του σινεµά, σκηνοθετικές αποφάσεις όπως η 
χρήση πολλαπλών στρωµάτων της εικόνας, ο χωρισµός της οθόνης σε επιµέρους 
τµήµατα, οι δυναµικές γωνίες παρατήρησης και η επέµβαση στη ροή της κίνησης 
(πάγωµα, επιτάχυνση, επιβράδυνση) συνθέτουν τη σύγχρονη κινηµατογραφική γλώσσα 
(Παπακωνσταντίνου, 2005). Στη συνέχεια θα δούµε µερικές από τις παραπάνω έννοιες, 
ξεκινώντας µε εκείνες που χαρακτηρίστηκαν προηγουµένως ως βασικές ιδιότητες του 
κινηµατογράφου, και πιο συγκεκριµένα την αναλογία, την ασυνέχεια και τον αστικό 
χώρο. 
 Όπως ήδη αναφέρθηκε παραπάνω, ο κινηµατογράφος είναι ένα πολιτιστικό 
συµβάν, µια τέχνη η οποία επιχειρεί να αποτυπώσει την πραγµατικότητα. Όπως κάθε 
µορφή τέχνης, λοιπόν, είναι φυσικό και για το σχετικά νέο αυτό µέσο, αντί να αναπαριστά 
τον κόσµο µε απρόσωπο και ψυχρό τρόπο, να διεκδικήσει να λειτουργήσει ως ένα 
ερµηνευτικό µοντέλο, ως µια αναλογία της πραγµατικότητας, να αποπειραθεί να 
µεταφράσει ή καλύτερα να µεταφέρει τον δοµηµένο χώρο σε κινηµατογραφικό χώρο. 
Αυτό, σύµφωνα µε τον Παπακωνσταντίνου το πετυχαίνει µε την ‘προοδευτική διάλυση 
της εικονογραφικής φόρµας της πραγµατικότητας’ και µε την µετέπειτα ‘σύνθεση και 
διαµόρφωση ενός νέου χώρου αναπαράστασης της πόλης’ (Παπακωνσταντίνου, 2002). 
Είναι βέβαιο πλέον, ότι ο κινηµατογράφος µπορεί να µεταφέρει την αίσθηση ενός χώρου, 
χωρίς να επιδιώξει την λεπτοµερή απεικόνισή του (Φουφρή, 2009). Έτσι ο 
κινηµατογράφος δηµιουργεί τα έργα του έχοντας επίγνωση του ότι απεικονίζει και 
ανασυνθέτει τον δοµηµένο χώρο αναλογικά. Ένας άλλος τρόπος επίτευξης της 
κινηµατογραφικής αναλογίας είναι -όπως θα δούµε και στο υποκεφάλαιο 2.3- η έννοια 
της ασυνέχειας˙ στο βιβλίο του Cinegram Folie Le Park de la Villete, ο Tschumi αναφέρει 
ότι ‘οι αναλογίες µε το φιλµ είναι βολικές, αφού ο κινηµατογραφικός χώρος ήταν ο 
πρώτος που εισήγαγε την έννοια της ασυνέχειας -ένας τµηµατικός κόσµος όπου κάθε 
κοµµάτι διατηρεί την ανεξαρτησία του, επιτρέποντας πολλαπλούς συνδυασµούς’ 
(Tschumi, 1988). Ουσιαστικά ο Tschumi αναφέρεται στον αποσπασµατικό τρόπο µε τον 
                                                 
10 Ανάµεσα στις τεχνικές που ο κινηµατογράφος κληρονόµησε από τη φωτογραφία 
συγκαταλέγονται οι εξής: γκρο-πλαν, φλου φωτογραφίες, χρήση αρνητικών, διπλοτυπία, 
πολυτυπία, κ.α. Μόνο µε τον κινηµατογράφο συνδέονται τεχνικές όπως το φοντύ ανσαινέ, η αργή 
και γρήγορη κίνηση, η αναστροφή του χρόνου τα ειδικά εφέ κ.α. (Kracauer, 1983). 
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οποίο ο κινηµατογράφος δοµεί τον χώρο, γεγονός, που όπως θα δούµε στη συνέχεια 
της εργασίας σχετίζεται µε την ασυνέχεια του ανθρώπινου βλέµµατος, µε την ανυπαρξία 
τελικά της γραµµικής εγκεφαλικής αντίληψης11. 
 Πέρα από τις έννοιες της αναλογίας και της ασυνέχειας/αποσπασµατικότητας, 
σηµαντικό πεδίο για τον κινηµατογράφο αποτελεί και ο αστικός χώρος, µε τον οποίο η 
έβδοµη τέχνη είναι παραδοσιακά άρρηκτα συνδεδεµένη. Αν και η σχέση πόλης και 
κινηµατογράφου θα διερευνηθεί διεξοδικά στο επόµενο κεφάλαιο της παρούσας 
εργασίας, θεωρήθηκε σηµαντικό να γίνουν κάποιες αναφορές και σε αυτό το κεφάλαιο, 
καθώς ο αστικός χώρος θεωρείται δοµικό στοιχείο του σινεµά. Σύµφωνα µε τις 
Βενετσιάνου και Μπαζαίου ‘η έννοια του χώρου, αν όχι η υλική του πραγµατικότητα, 
κρίθηκε από την αρχή ως βασικό συστατικό της κινηµατογραφικής δηµιουργίας’ 
(Βενετσιάνου και Μπαζαίου, 2005), πράγµα λογικό, καθώς οι ταινίες µεταφέρουν τη 
χωρική διάσταση -και πιο συγκεκριµένα το αστικό τοπίο- στο θεατή µε τρόπο ιδιαίτερο και 
έντονο, όχι µέσω κάποιας περιγραφής, αλλά µέσω οπτικοακουστικών ερεθισµάτων 
(Βενετσιάνου και Μπαζαίου, 2005). Όλα τα παραπάνω δικαιολογούν το ότι πολύ 
σύντοµα στην ιστορία του ο κινηµατογράφος οικειοποιείται τη ζωή στα αστικά κέντρα, 
και επιλέγει τις αναδυόµενες ακόµα µητροπόλεις ως τόπους-πρωταγωνιστές της 
θεµατολογίας του (Παπακωνσταντίνου, 2002). 
 Αφού είδαµε τις έννοιες της αναλογίας, της ασυνέχειας και του αστικού χώρου 
ως βασικές ιδιότητες του κινηµατογράφου, συνεχίζουµε µε τις έννοιες του µοντάζ και της 
κίνησης που ανήκουν στις τεχνικές ιδιότητες του κινηµατογράφου. Με το µοντάζ θα 
ασχοληθούµε διεξοδικά στο επόµενο κεφάλαιο. Όσον αφορά την έννοια της κίνησης,  
µπορούµε να πούµε ότι είναι ένα από τα βασικά εργαλεία του κινηµατογράφου, όχι µόνο 
επειδή ήταν η δυνατότητα καταγραφής της σε φιλµ που έκανε το µέσο αυτό τόσο 
δηµοφιλές και ιδιαίτερο, αλλά και επειδή η ίδια η µηχανή λήψης µπορεί να κινηθεί, κάτι 
που πολλαπλασιάζει τις δυνατότητες του κινηµατογράφου. Σύµφωνα µε τον Ξενόπουλο 
‘η µεταλλασσόµενη εικόνα της προβολής, αποτελείται από εικόνες που διαδέχονται η µία 
την άλλη και οι οποίες είναι είτε κινούµενες είτε στατικές. Η κίνηση µπορεί να οφείλεται είτε 
στην κίνηση των στοιχείων της είτε στην κίνηση της µηχανής λήψης’ (Ξενόπουλος, 2005). 
Επιπρόσθετα ο Παπακωνσταντίνου υποστηρίζει ότι ‘η κίνηση µπορεί να µεταδώσει µια 
εµπειρία ακόµα και όταν δεν υπάρχει αναπαράσταση στον κινηµατογράφο’ 
(Παπακωνσταντίνου, 2005). Από την άλλη στο σινεµά, µέσω της κίνησης της κάµερας σε 
ταχύτητες ποικίλλες -ακόµα και µηδενικές-, επιτυχγάνεται η αποδόµηση φαινοµενικά 
συνεχών αστικών τοπίων (Ξενόπουλος, 2005). Η κίνηση της κινηµατογραφικής µηχανής 
είναι ιδιαίτερα σηµαντική και σύµφωνα µε τον Wenders η κίνηση του ίδιου του µέσου –
περα από την δυνατότητά του να καταγράψει την κίνηση- καθιστά αναµφισβήτητα τον 
κινηµατογράφο τη χαρακτηριστικότερη µορφή τέχνης του 20ου αιώνα: ‘ο 
                                                 
11 Βλ. υποκεφάλαιο 2.3. 
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κινηµατογράφος έχει τη δυνατότητα να κινηθεί µέσα στο δοµηµένο περιβάλλον, µέσα 
στις πόλεις. Μπορεί να κινηθεί προς µια κατεύθυνση, µπορεί να αποµακρυνθεί, µπορεί 
να ταξιδέψει από χώρα σε χώρα’ (Wenders και Kollhoff, 1993). 
 Μπορούµε, λοιπόν, να πούµε ότι µέσα από τις τεχνικές, τα εργαλεία του και τα 
συστατικά της, η κινηµατογραφική δηµιουργία καταφέρνει να αναπαραστήσει τη χωρική 
εµπειρία, να παρουσιάσει µια ανακατασκευή της πραγµατικότητας, µέσω του 
κατακερµατισµού της και κατόπιν µέσω της ανασυγκρότησής της (µοντάζ). Επιτυγχάνει 
να αναδείξει την έννοια της ασυνέχειας στη θέαση του κόσµου, καθώς και να ερµηνεύσει 
τον αστικό χώρο, προωθώντας διαφορετικές οπτικές του και διαφορετικές 
επεξεργασµένες απεικονίσεις του. Τελικά, προσφέροντας βιωµατικές σχέσεις µε την πόλη 
καταφέρνει να επηρρεάσει ακόµα και τον τρόπο µε τον οποίο τις αντιλαµβάνεται κανείς. 
Όλα τα παραπάνω είναι σηµαντικά για την παρούσα έρευνα, καθώς θα συµβάλλουν 
στη συνέχεια στην ανάλυση των κινηµατογραφικών έργων και του αστικού χώρου του 
Βερολίνου σε αυτά. 
 
1.2.2. ΟΝΕΙΡΟ,ΥΠΟΣΥΝΕΙ∆ΗΤΟ ΚΑΙ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ 
 
 Ο λόγος για τον οποίο συµπεριλαµβάνεται το παρόν υποκεφάλαιο στη 
διπλωµατική αυτή είναι το γεγονός ότι η συσχέτιση του κινηµατογράφου µε το όνειρο και 
µε το ασυνείδητο αποτελεί βασικό πρίσµα θέασης των ταινιών. Καθώς ένα βασικό µέρος 
της παρούσας έρευνας είναι η διερεύνηση, ο σχολιασµός και η εξαγωγή 
συµπερασµάτων για την πόλη του Βερολίνου µέσα από τις έξι επιλεγµένες ταινίες, κρίθηκε 
σηµαντική η παρουσίαση της σχέσης του ονείρου και του κινηµατογράφου: αφ’ ενός 
αυτή η σχέση είναι ένα από τα βασικά κίνητρα εκπόνησης της παρούσας εργασίας, και 
αφ’ ετέρου είναι εκείνη που αιτιολογεί και που επεξηγεί τον τρόπο µε τον οποίο 
αναλύθηκαν τα έξι κινηµατογραφικά έργα. Επιπρόσθετα υπάρχει βαθύ προσωπικό 
ενδιαφέρον για τα µέσα µε τα οποία το άτοµο µπορεί να προσεγγίσει το ασυνείδητό του. 
Επειδή λοιπόν ένα κινηµατογραφικό έργο έχει πολλές οµοιότητες µε το όνειρο, το οποίο ο 
Sigmund Freud θεωρούσε το µέσο για τη διερεύνηση του ασυνείδητου ενός ατόµου, 
καθίσταται στόχος της παρούσας διπλωµατικής εργασίας το να παρουσιαστεί η πόλη 
του Βερολίνου µέσα από το ονειρικό πρίσµα των ταινιών που έχουν γυριστεί εκεί. 
 Η επιστήµη της ψυχανάλυσης, βασικά στοιχεία της οποίας είναι το ασυνείδητο ως 
αντικείµενο έρευνας και το όνειρο ως το βασικό µέσο διεξαγωγής της, έχει άµεση σχέση 
µε την  τέχνη του κινηµατογράφου. Η σχέση αυτή είναι πολλαπλή και πολύ στενή, ενώ η 
βασική αιτία αυτού του γεγονότος είναι το ότι ο κινηµατογράφος ως µέσο είναι πολύ πιο 
κοντά στο όνειρο. Σύµφωνα µε τον Freud, ο οποίος θεωρεί το όνειρο ως τη ‘βασιλική 
οδό προς το ασυνείδητο’, ο µηχανισµός του ονείρου αφορά στην εικονοποίηση 
σκέψεων, στη µετάθεση εννοιών, στη συµπύκνωση και τη λογοκρισία. Πιο αναλυτικά θα 
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λέγαµε ότι το όνειρο είναι αποτέλεσµα της εικονοποίησης των σκέψεων, αποτελεί στην 
ουσία το τελικό προϊόν της διαδικασίας παραγωγής εικόνων από λέξεις. Στην καθόλου 
απλή αυτή διαδικασία εµπλέκεται επίσης η µετάθεση, καθώς είναι πολύ σύνηθες το να 
µετατίθεται µια έννοια σε µια άλλη κατά την παραγωγή ονείρων.  Επιπρόσθετα ένας 
επιπλέον παράγοντας είναι η συµπύκνωση, δηλαδή το ότι το όνειρο δηµιουργείται επίσης 
από την τοµή διαφορετικών συνειρµικών αλυσίδων, οπότε και ένα αντικείµενο που 
πιθανά παρουσιάζεται σε αυτό είναι φορέας πολλών ιδιοτήτων. Την παραγωγή του 
ονείρου την ακολουθεί η λογοκρισία, ή αλλιώς η δευτερογενής επεξεργασία, κατά την 
οποία η αλληλουχία των εικόνων που εµφανίζονται σε ένα όνειρο µετατρέπεται πάλι σε 
λέξεις, σε ένα εξηγήσιµο πράγµα. Όλα τα παραπάνω έχουν µεγάλη σηµασία, αφού ο 
κινηµατογράφος κάνει περίπου αυτό που κάνει και το όνειρο, εικονοποιεί, ενώ και σε 
αυτό το µέσο για να παραχθεί νόηµα χρησιµοποιείται η µετάθεση και η συµπύκνωση. 
 Άλλοι τρόποι µε τους οποίους συνδέεται η ψυχανάλυση µε τον κινηµατογράφο, 
είναι οι παρακάτω τρεις: Ο πρώτος τρόπος συσχέτισης είναι µέσω του δηµιουργού, 
όπου το έργο θεωρείται σύµπτωµα του δηµιουργού. Ο δεύτερος είναι µέσω του έργου 
αυτού καθ’ αυτού, περίπτωση κατά την οποία η ταινία θεωρείται ως ένα όνειρο. Ο τρίτος 
τρόπος είναι µέσω του θεατή, σχετίζεται µε το πώς ο ίδιος ο θεατής αντιµετωπίζει τον 
κινηµατογράφο. Μέχρι στιγµής είδαµε τη σχέση ενός κινηµατογραφικού έργου µε το 
µηχανισµό του ονείρου κατά Freud, µια σχέση η αλήθεια της οποίας έχει εφαρµογή και 
στις τρεις προαναφερθείσες περιπτώσεις. Ο χώρος των κινηµατογραφικών σπουδών 
(film studies) χαρακτηρίζεται από τη «θεωρία τοποθέτησης του υποκειµένου» (subject-
positioning theory)12. Η θεωρία αυτή, η οποία εξελίχθηκε ως πιθανή απάντηση στο 
ερώτηµα αν ο θεατής αναγνωρίζει στην ταινία τον εαυτό του και πώς, στόχευσε 
βασισµένη στην επιστήµη της ψυχανάλυσης και ιδιαίτερα στα κείµενα των Freud και 
Lacan, στην εύρεση του τρόπου µε τον οποίο το υποκείµενο συσχετίζεται µε το 
κινηµατογραφικό έργο (Νικολαΐδου, 2004). Στη συνέχεια θα αναλυθεί η σχέση του θεατή 
ως προς το θέαµα από πλευράς ψυχανάλυσης και πιο συγκεκριµένα θα γίνει µια 
συσχέτιση της δοµής του ψυχικού µηχανισµού13 και του κινηµατογράφου, µέσω της 
έννοιας της ταύτισης, την οποία την συναντούµε τόσο στην επιστήµη της ψυχανάλυσης, 
όσο και στην έβδοµη τέχνη. 
 Ο µηχανισµός της ταύτισης στην ψυχανάλυση θεωρείται ιδιαίτερα σηµαντικός, 
καθώς είναι το κύριο µέσο εξέλιξης ενός ατόµου. Ο άνθρωπος χρησιµοποιεί την ταύτιση 
                                                 
12 Ο χώρος των κινηµατογραφικών σπουδών χαρακτηρίζεται από δύο µεγάλες τάσεις: α) subject – 
position theory και β) culturalism. Από τα µέσα της δεκαετίας του εβδοµήντα το ενδιαφέρον των film 
studies στρέφεται προς την κουλτούρα. Η θεωρία άρχισε να γίνεται πιο ενσυνείδητη των 
κατασκευών που δηµιουργεί και του συµπεριέχοντος µέσα στο οποίο φτιάχνονται τόσο τα 
κινηµατογραφικά έργα όσο και η θεωρία για τον κινηµατογράφο (Νικολαΐδου, 2004). 
13 ∆ύο είναι τα είδη αντίληψης του ψυχικού µηχανισµού σύµφωνα µε τον Freud: 
• α’ τοπική: συνειδητό - προσυνειδητό – ασυνείδητο 
• β’ τοπική: εγώ – υπερεγώ - ‘αυτό’ (Φρόυντ, 1993) 
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από βρέφος, ενώ αυτός ο τόσο καίριος για την ανθρώπινη ψυχή µηχανισµός βρίσκει 
εφαρµογή και στον κινηµατογράφο, καθώς µια ταινία είναι πιθανό ή –καλύτερα- 
επιθυµητό να ενεργοποιήσει το µηχανισµό ταύτισης του εκάστοτε θεατή. Όσον αφορά 
στην ψυχανάλυση υπάρχουν δύο βασικά είδη ταυτίσεων˙ αφ’ ενός  η πρωτογενής 
ταύτιση ή αλλιώς το στάδιο του καθρέφτη, µια ταύτιση, κατα την οποία το βρέφος 
αντιλαµβάνεται το σώµα του σε σχέση µε το σώµα της µητέρας, ενώ αναφέρεται στη 
δυϊκή σχέση µητέρας και νεογνού. Αφ’ ετέρου υπάρχει η δευτερογενής ταύτιση, κατά την 
οποία ανάµεσα στο βρέφος και τη µητέρα µπαίνει ο τρίτος παράγων, ο πατέρας. Η ρήξη 
αυτή της πρωτογενούς ταύτισης εισάγει το βρέφος στην κοινωνική σχέση.  
 Ο µηχανισµός της ταύτισης στον κινηµατογράφο είναι, όπως αναφέρθηκε 
παραπάνω, ιδιαίτερα σηµαντικός, θα λέγαµε ότι αποτελεί στόχο ενός κινηµατογραφικού 
έργου να τον διεγείρει. Όπως και στην ψυχανάλυση, έτσι και εδώ υπάρχουν δύο βασικά 
είδη ταύτισης του θεατή µε το θέµα της ταινίας. Πρώτον  υπάρχει η πρωτογενής 
κινηµατογραφική ταύτιση, δηλαδή η ταύτιση µε το βλέµµα της κάµερας. Η πρωτογενής 
κινηµατογραφική ταύτιση θα λέγαµε ότι αποτελεί προϋπόθεση για να υπάρχει 
κινηµατογράφος, ενώ ο θεατής αισθάνεται ότι αυτός είναι το επίκεντρο της κάθε εικόνας, 
νοιώθει ότι τον αφορά η εικόνα. Η δεύτερη περίπτωση κινηµατογραφικής ταύτισης είναι η  
δευτερογενής, κατά την οποία ο θεατής ταυτίζεται είτε µε τον ήρωα της ταινίας, είτε µε την 
αφήγηση, εµπλέκεται µέσα σε αυτή επειδή βρίσκει κάτι κοινό µε τον εαυτό του. 
 Όσα ήδη αναφέρθηκαν αποτελούν στην παρούσα διπλωµατική εργασία τους 
τρόπους, τα εργαλεία µε τα οποία µπορεί κανείς να πλησιάσει ένα κινηµατογραφικό 
έργο, να βγάλει συµπεράσµατα γι’ αυτό. Στο δεύτερο µέρος της έρευνας αυτής, όλα τα 
παραπάνω θα αποτελέσουν το πρίσµα θέασης των επιλεγµένων ταινιών, αλλά και το 
φίλτρο µέσα από το οποίο θα επιχειρηθεί η λεκτική ανασύσταση του Βερολίνου στο 
καφάλαιο 5. Για το λόγο αυτό ένας εναλλακτικός τίτλος της παρούσας διπλωµατικής 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2: ΣΧΕΣΗ ΠΟΛΗΣ ΚΑΙ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΥ  
 
 Στην παρούσα ερευνητική εργασία η σχέση πόλης και κινηµατογράφου θεωρείται 
ιδιαίτερα σηµαντική, και, αν και σε ένα βαθµό η ύπαρξη συσχέτισης αυτών των δύο 
όρων αντιµετωπίζεται ως δεδοµένη, ίσως ακόµα και ως προφανής, κρίνεται χρήσιµη µια 
διερεύνησή της µέσα στη βιβλιογραφία. Στο παρόν κεφάλαιο, λοιπόν, παρουσιάζεται η 
διερεύνηση αυτή, τα συµπεράσµατα της οποίας θεωρούνται ιδιαίτερα χρήσιµα στην 
κριτική των κινηµατογραφικών έργων, η οποία θα παρουσιαστεί στο δεύτερο µέρος.  
 Με την εµφάνιση του νέου αυτού είδους καλλιτεχνικής έκφρασης και καταγραφής 
της πραγµατικότητας στα τέλη του δεκάτου εννάτου αιώνα, ξεκινά και ο θεωρητικός 
λόγος γύρω από την έβδοµη τέχνη. Σύντοµα η θεωρητική προσέγγιση του 
κινηµατογράφου εντοπίζει τη συνάφεια του µέσου αυτού µε το αστικό περιβάλλον, µε την 
πόλη ως τύπο χώρου ή ως έννοια. Σύµφωνα µε την Νικολαϊδου, οι δύο σηµαντικότεροι 
θεωρητικοί, οι οποίοι εξέτασαν τη σχέση αυτή ήταν οι Siegfried Kracauer και Walter 
Benjamin, των οποίων οι απόψεις και ο θεωρητικός λόγος επί του ζητήµατος αυτού µέχρι 
και σήµερα παραµένει µοναδικός, καθώς αντιµετώπισαν τον κινηµατογράφο ως θεσµό 
και φαινόµενο µέσα στην πόλη και όχι απλά ως αναπαραστατικό εργαλείο. Για τους 
Kracauer και Benjamin η κινηµατογραφική αναπαράσταση δεν µπορεί να θεωρηθεί 
ανεξάρτητη από το κοινωνικό σύνολο, ενώ σχετίζεται άµεσα µε την εµπειρία της πόλης, 
τόσο ως µέσο που την αναπαριστά, όσο και ως µέσο που παράγει αστική 
πραγµατικότητα (Νικολαΐδου, 2004). 
 Όπως είδαµε ήδη, πόλη και κινηµατογράφος θεωρούνται πολιτισµικά γεγονότα. 
Η σχέση πόλης και κινηµατογράφου είναι σύνθετη και πολύπλευρη, ενώ οι δύο αυτοί 
όροι σχετίζονται µεταξύ τους µε ιδιαίτερα πολύπλοκους τρόπους. Παρακάτω θα 
παρουσιαστούν αναλυτικά οι βασικές εκφράσεις της συνάφειας αυτής, οι οποίες 
συνοψίζοντάς τες θα λέγαµε ότι είναι: Πρώτον, η αλληλεπίδραση του κτιστού 
περιβάλλοντος µε το κινηµατογραφικό έργο και αντίστροφα, δεύτερον οι άµεσες χωρικές 
συνέπειες στο αστικό περιβάλλον και στο ρυθµό της πόλης του κινηµατογράφου ως 
χώρου αλλά και ως κουλτούρας - τρόπου διασκέδασης, και τέλος τα κοινά µέσα και 
µέθοδοι παραγωγής του αστικού περιβάλλοντος και των κινηµατογραφικών έργων. 
  
2.1. ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ ΩΣ ΑΝΑΠΑΡΑΣΤΑΤΙΚΟ ΜΕΣΟ ΚΑΙ ΠΟΛΗ  
 
 Ο βασικός τρόπος µε τον οποίο πόλη και κινηµατογράφος συσχετίζονται είναι η 
ίδια η αλληλεπίδραση του κτιστού περιβάλλοντος µε το αναπαραστατικό µέσο,  µια 
αλληλεπίδραση που δεν είναι µονοσήµαντη, αλλά στην πραγµατικότητα έχει 
πολύπλευρες εκφράσεις: Η πρώτη από αυτές είναι το γεγονός ότι γενικότερα η έννοια 
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του χώρου και ειδικότερα ο αρχιτεκτονικός χώρος14 -και κατ’ επέκταση ο αστικός χώρος-
στον κινηµατογράφο θεωρείται από τις κλασικές θεωρητικές προσεγγίσεις ως 
αναπόσπαστο µέρος της ροής της αφήγησης (Παπακωνσταντίνου, 2005). Το σινεµά 
από πολύ νωρίς καταγράφει το αστικό περιβάλλον, αναπαριστά την πόλη, τη 
χρησιµοποιεί ως το φόντο όπου η αφήγηση ξεδιπλώνεται, ενώ ταυτόχρονα την 
ανασυστήνει, αλλάζει την εικόνα της, τη διαµορφώνει σε ένα νέο σύνολο. Σύµφωνα µε 
τον Wenders µπορεί η αφήγηση ή µυθοπλασία να είναι η πρώτη προϋπόθεση για να 
γυριστεί µια ταινία, όµως ο σκηνοθέτης ή ο παραγωγός θα πρέπει να στοχεύει στην 
ανάδειξη του πραγµατικού κόσµου. Παρά το γεγονός ότι κάτι τέτοιο εµπεριέχει µια 
αντίφαση, αφ΄ ενός η µυθοπλασία ‘µπορεί να αποδειχθεί τελείως κενή, ψυχρή και στείρα, 
αν δεν καταφέρει, στο ξετύλιγµα της πλοκής της, να συναντήσει την πραγµατικότητα’ και 
αφ΄ετέρου ‘ο κινηµατογράφος εφευρέθηκε για να καταδείξει τον πραγµατικό κόσµο’ 
(Wenders και Kollhoff, 1993). Σύµφωνα µε τον Σταυρίδη ‘η φιλµική δοµή µπορεί να 
διανοίξει την εµπειρία του χώρου και του χρόνου της πόλης σε µια αναστοχαστική 
περιπέτεια’. Σε γενικές γραµµές ο κινηµατογράφος υπήρξε και είναι έως και σήµερα ένα 
πρόσφορο µέσο για την αναπαράσταση της πόλης, ενώ αναζητά την κρυµµένη αστική 
δοµή, τόσο τη χωρική όσο και τη χρονική. Έχει τη δυνατότητα, χρησιµοποιώντας ως µέσο 
την χωροχρονική ασυνέχεια, να δηµιουργεί εκ νέου αστικό τοπίο αλλά και να κάνει 
συσχετίσεις του κινηµατογράφου µε τη σύγχρονη αστική ζωή (Σταυρίδης, 2005). Τέλος ο 
Παπακωνσταντίνου αναφέρει ότι από την πρώτη κιόλας περίοδο ζωής του 
κινηµατογράφου, αρκετοί σκηνοθέτες επέλεξαν τη µητρόπολη του µοντερνισµού ως 
πρωταγωνίστρια των ταινιών τους, πράγµα που µετέτρεψε τη ζωή στα αστικά κέντρα σε 
ένα ιδιαίτερα οικείο θέµα για πρώτη φορά στην ιστορία του κινηµατογράφου. 
(Παπακωνσταντίνου, 2005) Η γοητεία που ασκούσε το αστικό τοπίο στους 
κινηµατογραφιστές συνεχίστηκε αδιάλειπτη έως και σήµερα και -αν κοιτάξουµε το σύνολο 
των ταινιών, σύγχρονων ή και παλαιότερων- θα παρατηρήσουµε ότι το µεγαλύτερο 
ποσοστό του όγκου της κινηµατογραφικής παραγωγής αναφέρεται έµµεσα ή άµεσα 
στην πόλη.  
 Επιπρόσθετα η αντιστροφή της προαναφερθείσας σχέσης της 
κινηµατογραφικής αναπαράστασης µε τον αστικό χώρο αποτελεί   έναν άλλο τρόπο, µε 
τον οποίο πόλη και κινηµατογράφος σχετίζονται. Όταν µιλάµε για αντιστροφή εννοούµε 
ουσιαστικά την παραδοχή ότι η κινηµατογραφική αναπαράσταση είναι η ίδια κοινωνός 
                                                 
14 Ο γάλλος σκηνοθέτης Ερίκ Ροµέρ στο βιβλίο του «Η οργάνωση του χώρου στον Φάουστ του 
Μουρνάου» διακρίνει τρία διαφορετικά είδη χώρου: 1) Εικονογραφικός χώρος: Ο χώρος της 
κινηµατογραφικής εικόνας, ο χώρος του κάδρου. Ο εικονογραφικός χώρος είναι το αποτέλεσµα 
της σύνθεσης της εικόνας (µέγεθος πλάνου, βάθος πεδίου, θέση και σχέση αντικειµένων, κ.λπ.) και 
της οργάνωσης των φωτισµών. 2) Αρχιτεκτονικός χώρος: Ο χώρος ο οποίος κινηµατογραφείται. 
Ο φυσικός χώρος (αστικό τοπίο, ύπαιθρος κ.λπ.) µέσα στον οποίο γίνεται η λήψη ή ο 
κατασκευασµένος χώρος, σκηνικός χώρος. 3) Αφηγηµατικός χώρος: Ο νοητικός χώρος που 
κατασκευάζει η αφήγηση, το µοντάζ των εικόνων. Μπορεί να αποτελείται από διαφορετικούς 
αρχιτεκτονικούς χώρους (Παπακωνσταντίνου, 2005). 
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της αστικής εµπειρίας, γίνεται το µέσο µετάδωσής της στους κατοίκους µιας πόλης. 
Σύµφωνα µε τη Νικολαΐδου η λειτουργία αυτή της έβδοµης τέχνης µπορεί να 
χαρακτηριστεί και ως παιδαγωγική για τους αστούς. Ο κινηµατογράφος, έχοντας 
παραδοσιακά δώσει στην πόλη πρωταγωνιστικό ρόλο, απεικονίζοντάς την, καταφέρνει 
τελικά, από την πρώτη κι όλας περίοδο της ύπαρξής του, να προτείνει τρόπους 
κατοίκησής της, τρόπους αστικής συµπεριφοράς. Τελικά αποτελεί έναν ‘οδηγό χρήσης’ 
µιας πόλης, ένα αστικό οδηγό καλής συµπεριφοράς, ο οποίος δηµιουργεί αστικά ήθη 
ενώ απευθύνεται τόσο στους αστούς όσο και στους νεοφερµένους σε µια πόλη. 
Xαρακτηριστικά παραδείγµατα κινηµατογραφικών τάσεων που ανταποκρίνονται στην 
παραπάνω παιδαγωγική λειτουργία του κινηµατογράφου, είναι οι ταινίες δρόµου ή τα 
race films15. Και τα δύο είδη, τα οποία χρονικά τοποθετουνται τη δεκαετία του 1920, 
µιλούσαν για το αστικό περιβάλλον και τους πιθανούς κινδύνους που ελοχεύουν σε αυτό 
(Νικολαΐδου, 2004). Ο σηµερινός κινηµατογράφος, αν και έχει διατηρήσει την 
προειδοποιητική του λειτουργία ενάντια στους αστικούς κινδύνους, φαίνεται να εστιάζει 
περισσότερο στην κοινωνική συµπεριφορά µέσα στα αστικά περιβάλλοντα, ενώ 
εξακολουθεί να διαµορφώνει σε µεγάλο βαθµό τον τρόπο που αντιλαµβανόµαστε τις 
πόλεις. Είναι µια τέχνη, η οποία διαχρονικά –όπως και η αρχιτεκτονική- πραγµατεύεται 
άµεσα το ερώτηµα του πώς πρέπει να ζούµε, προτείνοντας απαντήσεις (Wenders και 
Kollhoff, 1993). 
 Στον αντίποδα όσων περιγράφησαν παραπάνω, της πόλης δηλαδή που 
πρωταγωνιστεί και ανασυστήνεται σε ένα κινηµατογραφικό έργο, αλλά και της ταινίας 
κοινωνού των αστικών ηθών βρίσκεται ο τρόπος µε τον οποίο ένα κινηµατογραφικό 
έργο επηρρεάζεται από το αστικό τοπίο µετά την ολοκλήρωσή του, πράγµα που 
οφείλεται στο γεγονός ότι οι ταινίες προβάλλονται κατά κανόνα µέσα σε πόλεις. 
Σύµφωνα µε τη Νικολαΐδου οι πρώτοι κινηµατογράφοι σε Ευρώπη και Αµερική 
φτιάχνονται στις πόλεις, πράγµα που σε ένα βαθµό ισχύει µέχρι και σήµερα. Οι 
σύγχρονοι κινηµατογράφοι φυσικά είναι εξοπλισµένοι µε οπτικοακουστική µόνωση, 
αποτελούν κελύφη αποµονωµένα στο µεγαλύτερο δυνατό βαθµό από το αστικό 
περιβάλλον, όµως υπάρχει ένας τύπος κινηµατογράφου, ο οποίος αποτελεί το 
χαρακτηριστικότερο παράδειγµα όπου η πόλη επηρρεάζει το κινηµατογραφικό έργο 
κατά την προβολή του. Πρόκειται για την περίπτωση χώρου του υπαίθριου 
κινηµατογράφου, όπου υπάρχει η εξής αντιστροφή: Καθώς η προβολή γίνεται σε 
ανοιχτό χώρο το ηχητικό περιβάλλον της πόλης και κατ’ επέκταση η ίδια η πόλη 
αναµιγνύεται µε το οπτικοακουστικό υλικό που προβάλλεται. Το τελικό κινηµατογραφικό 
προϊόν, του οποίου ο θεατής γίνεται δέκτης, είναι ένα κράµα κινηµατογραφικής εικόνας 
                                                 
15 Τα race films, ταινίες που δηµιουργήθηκαν από Αφροαµερικάνους και λευκούς αποκλειστικά για 
το αφροαµερικανικό κοινό, διαδραµατίζονται στην πόλη ή πραγµατεύονται τη σχέση πόλης και 
υπαίθρου. Τέτοιες ταινίες είναι οι “Scar of Shame” (1921), “Within our Gates” (1920), “Murder in 
Harlem” (1935) κ.α. (Νικολαΐδου, 2004). 
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και αποσπασµάτων αστικής πραγµατικότητας του παρόντος, µια χορογραφία όπου 
πόλη και κινηµατογράφος δε νοούνται ανεξάρτητα (Παπαδοπούλου και Χατζηνικολάου, 
2005). 
 
2.2. ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ ΩΣ ΧΩΡΟΣ ΚΑΙ ΠΟΛΗ  
 
 Είδαµε ήδη ότι στον κινηµατογράφο επιχειρείται µια ανασύσταση του αστικού 
τοπίου, η σύνθεση µιας νέας πόλης µέσα από το µοντάζ πλάνων της πραγµατικής, 
καθώς επίσης και η µετάδωση αστικών ηθών στους θεατές. Πέρα από όλα αυτά µια 
άλλη έκφραση της αλληλεπίδρασης του κινηµατογράφου µε το κτιστό περιβάλλον είναι 
αµεσότερη: Ένα νέο είδος κτιρίου εµφανίζεται στον αστικό ιστό, µαζί µε ένα νέο τρόπο 
διασκέδασης, µια νέα αστική συνήθεια, την κουλτούρα του ‘πάω σινεµά’. Η κουλτούρα 
αυτή που δηµιουργήθηκε γύρω από την εφεύρεση του κινηµατογράφου είχε ως συνέπεια 
τη σταδιακή δηµιουργία ενός κτιριακού τύπου, ο οποίος µπορεί να στεγάσει τις ανάγκες 
του νέου αυτού µέσου, τις κινηµατογραφικές προβολές.  Σε σχέση µε την πόλη τώρα, τα 
κτίρια των κινηµατογράφων επιφέρουν ευρύτερες αλλαγές στο περιβάλλον τους, καθώς 
γύρω τους διαµορφώνονται συνήθως περιοχές ψυχαγωγίας. Η παρουσία τους δε στο 
αστικό περιβάλλον  εγκαθιδρύει νέες διαδροµές µέσα στον αστικό ιστό και νέες χρήσεις 
χώρων, προκαλεί πιθανές µεταθέσεις των χρήσεων γης, των φορτίσεων που σχετίζονται 
µε τον όγκο χρηστών σε δεδοµένο χρόνο, αλλαγές του ρυθµού της πόλης. Θα λέγαµε 
λοιπόν ότι η έλευση του κινηµατογράφου σηµατοδοτεί την αλλαγή16 της εικόνας της 
πόλης, καθώς συµβάλλει αφ’ ενός στην ανάπτυξη συγκεκριµένων περιοχών του κέντρου 
και αφ΄ετέρου στη σταθερότητα και ενοποίηση των προαστίων (Νικολαΐδου, 2004). 
 Παραδείγµατα για τις αλλαγές που επιφέρει σε µια πόλη η ανέγερση 
κινηµατογράφων υπάρχουν πολλά, ενώ θα αναφερθούµε σε µερικά από την ελληνική 
πραγµατικότητα. Το ψυχαγωγικό και εµπορικό κέντρο Escape Center, το οποίο 
δηµιουργήθηκε στο Ίλιον, σε ένα σηµείο που βρισκόταν στην άκρη της πόλης, οδήγησε 
σε αλλαγή ισορροπίας των συνηθισµένων ροών κόσµου στην περιοχή, προσδίδοντάς 
της υπερτοπικό ενδιαφέρον. Το συγκρότηµα κινηµατογράφων Village Cinemas στην 
περιοχή του Ρέντη, µετέτρεψε µια υποβαθµισµένη περιοχή της Αττικής σε βασική επιλογή 
τόπου για βόλτα και διασκέδαση των κατοίκων ολόκληρου του λεκανοπεδίου, ενώ ως 
αρνητική επίπτωση µπορεί να αναφερθεί το αξιοσηµείωτο µποτιλιάρισµα στη γύρω 
περιοχή κυρίως τις βραδυνές ώρες. Είναι λοιπόν προφανές το πώς η ανέγερση 
κινηµατογραφικών αιθουσών αλλάζει τα δεδοµένα σε µια περιορισµένη ή ευρύτερη 
αστική περιοχή. Από την άλλη η παρατήρηση ότι η ύπαρξη κινηµατογράφου σε µια 
                                                 
16 Η αλλαγή αυτή είναι σταδιακή, καθώς οι κινηµατογραφικές προβολές στεγάζονται αρχικά σε ήδη 
υπάρχοντες χώρους, άλλους κατάλληλους, π.χ. θεατρικές αίθουσες, και άλλους όχι τόσο, π.χ. 
καφενεία (Νικολαΐδου, 2004). 
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αστική περιοχή έχει επίδραση στην εικόνα της, αλλά και στις κινήσεις, τις ροές ανθρώπων 
µέσα σε αυτή και τέλος στον αστικό ρυθµό της ενέπνευσε τους δηµιουργούς ενός 
ασυνήθιστου κινηµατογράφου στην Αγγλία, του Secret Cinema17, ενός κινηµατογράφου 
που αλλάζοντας κάθε φορά τοποθεσία δηµιουργεί ένα παιχνίδι ανάµεσα στον 
κινηµατογράφο και την πόλη.   
 
2.3. ΣΥΣΧΕΤΙΣΜΟΣ ΠΟΛΗΣ ΚΑΙ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΥ ΜΕΣΩ ΤΗΣ ΣΥΝΑΦΕΙΑΣ ΤΩΝ ΜΕΘΟ∆ΩΝ 
ΑΝΤΙΛΗΨΗΣ ΚΑΙ ΠΑΡΑΓΩΓΗΣ ΤΟΥΣ 
 
Ο Carl Th. Dreyer, προσπαθώντας να ορίσει το έργο της κινηµατογραφικής τέχνης, 
προσφεύγει στην αρχιτεκτονική, θεωρώντας την ως τη συγγενέστερη µε τον 
κινηµατογράφο µορφή τέχνης.  
Όλγα Βενετσιάνου και Ναταλία Μπαζαίου «Η εµπειρία του 
χώρου στον κινηµατογράφο» 
 
 Η πολεοδοµία, η αρχιτεκτονική και ο κινηµατογράφος έχουν ένα βασικό κοινό 
σηµείο: είναι χωρικές τέχνες (Φουφρή, 2009). Και εφ’ όσον έχουν αυτή τη βασική κοινή 
ποιότητα, δικαιολογούνται πλήρως τα εξής: Πρώτον το ότι ο ανθρώπινος εγκέφαλος 
αντιλαµβάνεται τόσο την πόλη και την αρχιτεκτονική όσο και τα κινηµατογραφικά έργα µε 
τον ίδιο µηχανισµό, µε τον ίδιο αποσπασµατικό τρόπο, όπως θα αναλυθεί στη συνέχεια. 
∆εύτερον το γεγονός ότι τόσο οι ταινίες, όσο και τα αρχιτεκτονικά έργα και κατ’ επέκταση 
ο αστικός ιστός παράγονται µε αντίστοιχα µέσα και παρόµοιες δηµιουργικές διεργασίες.  
 Αρχικά θα αναφερθούµε στον τρόπο αντίληψης πόλης και κινηµατογράφου από 
τον ανθρώπινο εγκέφαλο. Ο Eisenstein υποστηρίζει ότι ο όρος-κλειδί εδώ είναι η λέξη 
‘µονοπάτι’ και αναφέρεται στην εικονική διαδροµή που ακολουθεί το ανθρώπινο βλέµµα, 
όταν διατρέχει ένα αντικείµενο ή έναν χώρο. Το οπτικό µονοπάτι αυτό δεν είναι γραµµικό, 
αντίθετα εξελίσσεται µέσω αποσπασµατικών εικόνων, ο εγκέφαλος µέσω των οπτικών 
νεύρων εισπράττει ποικίλες οπτικές γωνίες ταυτόχρονα, τις οποίες επεξεργάζεται µε µη 
αντιληπτές διαδικασίες και τελικά ο θεατής µιας ταινίας ή ο χρήστης ενός χώρου αποκτά 
αντίληψή των. Ακόµα η λέξη ‘µονοπάτι’, αναφέρεται σύµφωνα πάλι µε τον Eisenstein, σε 
µια εσωτερική εγκεφαλική διαδικασία, κατά την οποία το µυαλό διατρέχει φαινόµενα και 
στιγµές, πιθανά αρκετά αποµακρυσµένα χωροχρονικά µεταξύ τους, µετατρέποντάς τα 
σε ένα σύνολο που έχει κάποιο νόηµα. Τέλος ο όρος µπορεί να αφορά µια πραγµατική 
                                                 
17 Το Secret Cinema είναι ένας κρυφός κινηµατογράφος χωρίς σταθερό τόπο προβολής, που 
µετακινείται στην πόλη του Λονδίνου τα τελευταία χρόνια. Η «κινηµατογραφική αίθουσα» του Secret 
Cinema εµφανίζεται µέσα στην πόλη, καταλαµβάνοντας ένα δηµόσιο ή ιδιωτικό χώρο, και µετά 
εξαφανίζεται, για να επανεµφανιστεί σε κάποιο άλλο σηµείο της πόλης, χαράζοντας µια 
αποσπασµατική και αργή διαδροµή µέσα στο άστυ. Ο θεατής ενηµερώνεται για τον τόπο και το 
χρόνο της εκάστοτε προβολής µέσω e-mail. Εφήµερες κινηµατογραφικές αίθουσες εµφανίζονται κι 
εξαφανίζονται αναπάντεχα στον ιστό της πόλης: µένουν µόνο στη µνήµη του θεατή που τις 
επισκέφθηκε, αµέσως µετά επανακτούν την παλαιά τους χρήση (Παπαδοπούλου και 
Χατζηνικολάου, 2005). 
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διαδροµή µέσα στον δοµηµένο/αστικό χώρο (Eisenstein, 1989). Η αντίληψη του 
πραγµατικού χώρου µέσω ‘µονοπατιών’ αποσπασµατικών εικόνων προσοµοιάζει µε τον 
τρόπο που ο θεατής αντιλαµβάνεται ένα κινηµατογραφικό έργο ή που ένα σκηνοθέτης 
το δηµιουργεί18. Επιπρόσθετα τα εσωτερικά νοητά ‘µονοπάτια’ που προαναφέρθηκαν, 
µπορούν να είναι διαδροµές στο συνειδητό και στο ασυνείδητο, µπορούν να είναι ακόµη 
και τα όνειρα. 
 Μέσω όσων αναφέρθηκαν παραπάνω, η κινηµατογραφική κάµερα κατάφερε να 
λύσει το πρόβληµα της πολυδιάστατης απεικόνισης ενός φαινοµένου σε δισδιάστατη 
επιφάνεια (επίπεδη οθόνη προβολής)19, µια ικανότητα του νέου αυτού µέσου, της οποίας 
ο αδιαµφισβήτητος προκάτοχος κατά τον Eisenstein υπήρξε η τέχνη παραγωγής χώρου, 
η αρχιτεκτονική. Οι παλαιότεροι πολιτισµοί για παράδειγµα µας κληροδότησαν τέλεια 
παραδείγµατα αρχιτεκτονικής και χωρικών συνόλων20, όπου είναι προφανές ότι ο 
σχεδιασµός βασίστηκε σε µια λογική που σήµερα θα µπορούσαµε να την 
χαρακτηρίσουµε ως λογική κινηµατογράφησης, λήψης πλάνων. Μια αρχιτεκτονική που 
προσφέρει τελικά στον επισκέπτη µια κινηµατογραφική εµπειρία, µια σκηνοθετηµένη και 
εξονυχιστικά σχεδιασµένη από τον αρχιτέκτονα συµφωνία/αλληλουχία εικόνων: Ο 
σχεδιασµός υποβάλλει τον θεατή/περιπατητή κατά τη διαδροµή µέσα στο χώρο σε 
αλλαγή πλάνων, σε εναλλαγές του βάθους πεδίου και της εστίασης του βλέµµατος, σε 
ποικίλη χρονική έκθεση του βλέµµατος στην εκάστοτε εικόνα (Eisenstein, 1989). 
 Αναλογιζόµενος κανείς τα παραπάνω, δεν µπορεί να µην σκεφτεί την έννοια του 
µοντάζ, πράγµα που µας εισάγει στο επόµενο ζήτηµα που διερευνάται στο κεφάλαιο 
αυτό της εργασίας: στον τρόπο µε τον οποίο κινηµατογράφος και αρχιτεκτονική 
παράγουν το «έργο» τους και το διαθέτουν σε ένα κοινό (Βοζάνη, 2005). Σύµφωνα µε τον 
Ξενόπουλο µπορεί κανείς να αναζητήσει τη σχέση του δοµηµένου χώρου και της 
µεταλλασσόµενης κινηµατογραφικής εικόνας σε επίπεδο δοµικών µορφών, αλλά και στα 
χαρακτηριστικά της σχεδιαστικής διαδικασίας, ως µιας διαδικασίας µιας διαρκώς 
µετασχηµατιζόµενης σκέψης. Η σχεδιαστική διαδικασία, όπως και η διαδικασία 
παραγωγής ενός κινηµατογραφικού έργου, ναι µεν εξελίσσεται γραµµικά, από την άλλη 
όµως το τελικό αποτέλεσµα συνίσταται από αποσπάσµατα της γραµµικής εξέλιξης του 
τρόπου σκέψης του δηµιουργού: ‘στην ουσία συνίσταται από δοκιµές και απορρίψεις, 
συνέχειες και ασυνέχειες, απρόβλεπτες στιγµιαίες επιλογές, αποδοχές και ανατροπές, 
εντάσεις και χαµηλούς τόνους, αργούς και γρήγορους ρυθµούς, θέσεις και αντιθέσεις, 
                                                 
18 Παρακάτω θα αναφερθούµε στην έννοια του µοντάζ, του βασικού σκηνοθετικού εργαλείου, που 
όµως αποτελεί και µέθοδο παραγωγής χώρου. 
19 Αν και σήµερα η δισδιάστατη προβολή ενός κινηµατογραφικού έργου αρχίζει να αµφισβητείται 
από κάποιους κινηµατογραφιστές, οι οποίοι επιχειρούν χωρικές εγκαταστάσεις που επιτρέπουν 
πολυδιάστατη προβολή, κινηµατογραφική προβολή τριών διαστάσεων (Παπαδοπούλου και 
Χατζηνικολάου, 2005). 
20
 ‘O Victor Hugo αποκαλούσε τους µεσαιωνικούς καθεδρικούς ναούς «βιβλία σε πέτρα». Η 
Ακρόπολη της πόλης των Αθηνών έχει εξ’ ίσου το δικαίωµα να αποκαλείται το τέλειο παράδειγµα 
ενός από τα αρχαιότερα φιλµ’ (Eisenstein, 1989). 
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ικανοποίηση και άγχος’ (Ξενόπουλος, 2005). Αναµφισφήτητα λοιπόν, από τη στιγµή που 
ο κινηµατογράφος είναι µια µορφή αναπαράστασης του χώρου που συµπεριλαµβάνει 
την κίνηση, οι κινηµατογραφικοί όροι εµφανίζουν σηµαντικές αναλογίες µε το δοµηµένο 
περιβάλλον, όπως επίσης και µε την διαδικασία της αρχιτεκτονικής σύνθεσης 
(Βενετσιάνου και Μπαζαίου, 2005). Συνοψίζοντας θα λέγαµε ότι η τέχνη του 
κινηµατογράφου και η διαδικασία δηµιουργίας χώρου αλληλοανταλλάσσουν α) όρους 
περιγραφής του τελικού τους προϊόντος και β) µεθοδολογίες παραγωγής του. Τέτοιοι 
είναι το σενάριο, το µοντάζ, ο ρυθµός κ.α. Στη συνέχεια θα αναφερθούµε στους 
όρους/µεθοδολογίες του σεναρίου και του µοντάζ, µε την επίγνωση ότι δύσκολα 
µπορούν να ταξινοµηθούν στη µια ή την άλλη κατηγορία. 
 Αρχικά θα αναφερθούµε στην έννοια του σεναρίου, µια κινηµατογραφική έννοια 
την οποία οι αρχιτέκτονες21 χρησιµοποιούν κατά κόρον κατά τη διαδικασία της 
αρχιτεκτονικής σύνθεσης. Όσον αφορά τον κινηµατογράφο η έννοια του σεναρίου 
αναφέρεται στην γραπτή περιγραφή των χαρακτήρων, του τόπου και των συµβάντων 
που λαµβάνουν χώρα σε µια ταινία.  Είναι η βάση γύρω από την οποία οργανώνονται 
όλα τα επιµέρους στοιχεία ενός φιλµ (η φωτογραφία, η πλοκή, η µουσική, η υποκριτική 
κ.ο.κ.). Σε σχέση µε τον χωρικό σχεδιασµό από την άλλη, η έννοια του σεναρίου δράσης 
ή κατοίκησης αναφέρεται στο κτιριολογικό πρόγραµµα, τις βασικές ανάγκες και 
λειτουργίες δηλαδή, που ένα δοµηµένο περιβάλλον22 καλείται να στεγάσει. Παρόλα αυτά 
είναι µια έννοια ευρύτερη του κτιριολογικού προγράµµατος, καθώς εµπεριέχει και την 
επίγνωση του σχεδιαστή πως οι ανάγκες και οι λειτουργίες αυτές είναι αδύνατον να 
οριοθετηθούν πλήρως: ‘Το σενάριο για τους αρχιτέκτονες αντίθετα από το σενάριο ενός 
κινηµατογραφικού έργου είναι µία «ελεύθερη συνθήκη», που θα γεννήσει ένα χώρο την 
ίδια στιγµή ορισµένο αλλά και αέναα µεταλλασόµενο’(Βοζάνη, 2005). Σε κάθε περίπτωση, 
πάντως το σενάριο είναι θεµελιώδες κατά τη δηµιουργική διαδικασία και επηρρεάζει 
σηµαντικά το τελικό προϊόν της, είναι αυτό είναι µια ταινία είτε δοµηµένος χώρος. 
 Ιδιαίτερα σηµαντική είναι και η έννοια του µοντάζ, στην οποία ήδη έχουν γίνει 
κάποιες αναφορές, όπως το ότι ο τρόπος του το βλέµµα του ανθρώπου ‘διαβάζει’ το 
χώρο, και στην περίπτωσή µας το αστικό τοπίο προσοµοιάζει στη διαδικασία του µοντάζ, 
καθώς χαρακτηρίζεται από αποσπασµατικότητα και ασυνέχεια. Το µοντάζ αποτελεί τη 
βασική µέθοδο οργάνωσης των πλάνων µιας ταινίας, του τρόπου και του χρόνου που ο 
δηµιουργός τα συνθέτει. Σύµφωνα µε τον Kracauer το µοντάζ ‘χρησιµεύει για τη 
                                                 
21 ∆ιάσηµοι αρχιτέκτονες σήµερα µιλούν για αντίστοιχες διαδικασίες στον τρόπο που συνθέτουν και 
παρουσιάζουν τα έργα τους. Ο Rem Koolhaas αναφέρει: ‘Υπάρχει µία εντυπωσιακά µικρή 
διαφορά µεταξύ των δύο δραστηριοτήτων. Νοµίζω ότι η τέχνη του σεναριογράφου, είναι να 
συλλάβει µία σειρά επεισοδίων, η οποία να δηµιουργεί ένταση, σασπένς, µία ακολουθία 
γεγονότων. Θεωρώ λοιπόν ότι το σηµαντικότερο µέρος της δουλειάς µου είναι η εύρεση ενός 
αντίστοιχου σεναρίου, ενός χωρικού σεναρίου. Αυτό που προσπαθώ να κάνω είναι ένα µοντάζ 
στο χώρο’ (Βοζάνη, 2005). 
22 ∆ηλαδή ένα µεµονοµένο κτίριο ή σύνολο κτιρίων, ακόµη και ένα τµήµα στικού ιστού, ή µια πόλη –
που αφορά και την παρούσα έρευνα-, οτιδήποτε αποτελεί αντικείµενο αρχιτεκτονικού σχεδιασµού. 
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δηµιουργία µιας συνέχειας από στιγµιότυπα, που αποτελούν µια νοηµατική αλληλουχία’ 
(Kracauer, 1983). Ενώ όµως η λέξη µοντάζ ανήκει στην κινηµατογραφική ορολογία είναι 
ταυτόχρονα εξαιρετικά ακριβής όρος ώστε να περιγραφεί ο τρόπος µε τον οποίο ο 
ανθρώπινος εγκέφαλος αντιλαµβάνεται το δοµηµένο περιβάλλον. Ο πραγµατικός χώρος 
δεν είναι δυνατόν να γίνει οπτικά αντιληπτός ως ένα ολοκληρωµένο σύνολο. Αντίθετα 
γίνεται αντιληπτός αποσµασµατικά, µέσω αποµονοµένων στιγµών του και σκηνών του 
τις οποίες το µυαλό, σε µια ακούσια διαδικασία θα µοντάρει σε ένα ενιαίο σύνολο. Είναι 
δηλαδή η έννοια του µοντάζ που περιγράφει τον τρόπο µε τον οποίο ο ανθρώπινος 
εγκέφαλος είναι ικανός για µια συνολική αντίληψη ενός δοµηµένου χώρου (Βοζάνη, 
2005). Επιπρόσθετα η έννοια αυτή αφορά και στη σχεδιαστική διαδικασία, καθώς το 
τελικό αποτέλεσµα εξαρτάται άµεσα από την εκούσια ή ακούσια επιλογή στιγµών της 
µεταλλασσόµενης δηµιουργικής σκέψης, αλλά και από τον συνειδητό ή ασυνείδητο 
τρόπο που αυτές συνθέτονται σε ένα σύνολο. 
 
 Συνοψίζοντας το δεύτερο κεφάλαιο θα λέγαµε ότι πόλη και κινηµατογράφος 
αλληλεπιδρούν και σχετίζονται µε ποικίλλους τρόπους, σε πολλά και διαφορετικά 
επίπεδα, καθώς –πέρα από τη συνάφεια των µεθόδων αντίληψης και παραγωγής τους- 
η έβδοµη τέχνη κατά κύριο λόγο καταγράφει το αστικό περιβάλλον, το χειρίζεται ως 
αναπόσπαστο κοµµάτι της αφήγησης και τέλος το ανασυστήνει. Επιπρόσθετα το σινεµά 
αποτελεί µέσο µετάδωσης της αστικής εµπειρίας σε αστούς και µη, ενώ αποτελεί µια 
σύγχρονη αστική κουλτούρα, η οποία αναπόφευκτα επηρρεάζει τη δοµή µιας πόλης. Η 
σχέση της πόλης µε τον κινηµατογράφο βασίζεται στο γεγονός ότι ο χώρος είναι το 
κοινό τους πεδίο (Βοζάνη, 2005), υπογραµµίζεται όµως ότι ο κινηµατογράφος, όπως και 
ο αρχιτεκτονικός/πολεοδοµικός σχεδιασµός, δεν αναπαριστά απλώς το χώρο, αλλά τον 
παράγει. Η αναπαράσταση ή ανασύσταση του χώρου στην κινηµατογραφική οθόνη 
παραπέµπει στον τρόπο που ο ανθρώπινος εγκέφαλος αντιλαµβάνεται το δοµηµένο 
περιβάλλον, ενώ ασκεί επιρροή στον τρόπο που ο θεατής βιώνει και αντιλαµβάνεται την 
πόλη. Στη συνέχεια η γνώση αυτή θα χρησιµοποιηθεί στην ανάλυση των επιλεγµένων 
ταινιών, καθώς θα αποτελέσει ακόµα ένα πρίσµα µέσα από το οποίο θα γίνει η θέαση 








Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
09/12/2017 05:31:13 EET - 137.108.70.7
ΣΚΑΝ∆ΑΛΗ ΑΛΕΞΑΝ∆ΡΑ          Η ΠΟΛΗ ΣΤΟΝ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟ. ΤΟ ΠΑΡΑ∆ΕΙΓΜΑ ΤΟΥ ΒΕΡΟΛΙΝΟΥ. 
 
23
ΜΕΡΟΣ ∆ΕΥΤΕΡΟ: ΤΟ ΑΣΤΙΚΟ ΤΟΠΙΟ ΤΟΥ ΒΕΡΟΛΙΝΟΥ ΣΤΟΝ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟ: 
ΠΑΡΑΛΛΗΛΕΣ ΧΩΡΙΚΕΣ ΑΦΗΓΗΣΕΙΣ 
 
ΚΕΦΑΛΑΙΟ 3: Η ΕΞΕΛΙΞΗ ΤΟΥ ΑΣΤΙΚΟΥ ΤΟΠΙΟΥ ΤΟΥ ΒΕΡΟΛΙΝΟΥ ΚΑΤΑ ΤΟΝ ΕΙΚΟΣΤΟ 
ΑΙΩΝΑ 
 
 Το κεφάλαιο αυτό παρεµβάλλεται πριν από την παρουσίαση του πώς η πόλη 
πρωταγωνιστεί (ή ανασυντίθεται) στις κινηµατογραφικές ταινίες, επειδή θεωρείται 
σηµαντικό το ιστορικό πλαίσιο, αφ’ ενός ως το στοιχείο εκείνο που διαµορφώνει κατά τη 
διάρκεια του 20ου αιώνα τον αστικό ιστό του Βερολίνου, αφ΄ετέρου ως το πλαίσιο µέσα 
στο οποίο εντάσσονται τα κινηµατογραφικά έργα που θα δούµε στη συνέχεια. Είναι 
γεγονός ότι η πόλη του Βερολίνου έχει µια πολύ ιδιαίτερη πρόσφατη ιστορία, µια ιστορία 
που µε βεβαιότητα µπορούµε να πούµε ότι έχει αφήσει τα -συχνά βίαια- σηµάδια της στον 
αστικό ιστό: η έκρηξη της βιοµηχανίας στις αρχές του αιώνα, ο Πρώτος Παγκόσµιος 
Πόλεµος, ο ∆εύτερος παγκόσµιος πόλεµος που της κληροδότησε συντρίµµια, καµµένες 
γειτονιές και πολλούς νεκρούς, ο Ψυχρός Πόλεµος, η πολιτική, οικονοµική, χωρική και 
τελικά κοινωνική ∆ιχοτόµησή του, η πτώση του Τείχους και τέλος η επί δέκα χρόνια 
µετατροπή του σε ένα εκτεταµµένο εργοτάξιο, µε σκοπό τη µετατροπή του σε 
πρωτεύουσα της ενωµένης πια Γερµανίας αλλά και ολόκληρης της Ευρώπης.  
 Στις αρχές του 20ου αιώνα η µητροπολιτική περιοχή του Βερολίνου είχε έναν 
πληθυσµό περίπου 2.5 εκατοµµυρίων, που ολοένα αυξανόταν, καθώς η πόλη εκείνη την 
εποχή ήταν µια από τις βιοµηχανικές πρωτεύουσες. Ο πρώτος παγκόσµιος πόλεµος και 
τα επακόλουθά του οδήγησαν σε εξεργέσεις τόσο στο Βερολίνο όσο και σε όλη τη 
Γερµανία, ενώ µερικά χρόνια αργότερα, το 1923, η άνοδος  του πληθωρισµού οδήγησε 
σε µαζικές απεργίες (Κιτσλή, 2004). Το 1933 ο Χίτλερ βγήκε στην εξουσία˙ ακολούθησε ο 
∆εύτερος Παγκόσµιος Πόλεµος, ενώ το 1945 εισβάλλουν στη πόλη αρχικά ο Σοβιετικός 
Στρατός και κατόπιν οι υπόλοιπες συµµαχικές δυνάµεις (http://www.berlin.de). Μετά τον 
∆εύτερο Παγκόσµιο Πόλεµο, οι νικήτριες δυνάµεις διαιρούν το Βερολίνο σε τέσσερεις 
τοµείς διοίκησης: της Βρετανίας, της Γαλλίας, των ΗΠΑ και της Σοβιετικής Ένωσης. 
Σύντοµα οι τρεις πρώτες συσπειρώνονται εναντίων την Σοβιετικής Ένωσης και όταν τον 
Ιούνιο του 1948 εισάγουν το Γερµανικό Μάρκο ως το νέο νόµισµα της ‘∆υτικής’ 
Γερµανίας οι Σοβιετικοί αντιδρούν αποµονώνοντας το Ανατολικό Βερολίνο, και ένα χρόνο 
µετά αποκτουν δική τους κυβέρνηση, τη Λαϊκή ∆ηµοκρατία της Γερµανίας (Κιτσλή, 2004). 
 Όπως είναι φυσικό, η πολυτάραχη ιστορία και οι πολιτικές εξελίξεις του 
περασµένου αιώνα δεν άφησαν ανεπηρρέαστο τον αστικό ιστό του Βερολίνου. Στη 
συνέχεια θα δούµε τις σηµαντικότερες επιδράσεις που είχαν οι πολιτικές αποφάσεις ή οι 
ιστορικές εξελίξεις στην πόλη.  Σύµφωνα µε την Κιτσλή, όταν το 1933 ο Χίτλερ βγήκε στην 
εξουσία, έβαλε σε εφαρµογή ένα µεγαλόπνοο σχέδιο αστικής ανάπτυξης του Βερολίνου, 
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που είχε οραµατιστεί. Το σχέδιο θα ολοκληρωνόταν το 1950 και θα περιελάµβανε έναν 
άξονα Βορρά Νότου διπλάσιο σε µήκος και µεγαλύτερο σε πλάτος από αυτόν των 
Ηλυσίων Πεδίων στο Παρίσι, ενώ η εκπόνησή του ανατέθηκε στον αρχιτέκτονα Speer. Η 
ιδέα της εκπόνησης του σχεδίου αυτού σύντοµα εγκαταλείπεται,  λόγω του ∆ευτέρου 
Παγκοσµίου Πολέµου, κατά τον οποίο οι Συµµαχικές ∆υνάµεις έπληξαν την πόλη του 
Βερολίνου µε ισχυρούς και εκτεταµµένους βοµβαρδισµούς. Αµέσως µετά από τον 
∆εύτερο Παγκόσµιο Πόλεµο, ο οποίος πέρα από τις καταστροφές στον αστικό ιστό της 
πόλης είχε ως αποτέλεσµα και τον τετραµερή διοικητικό διαχωρισµό του Βερολίνου, στο 
Ανατολικό Βερολίνο, το οποίο τελούσε υπό διαταγές της Σοβιετικής Ένωσης, ξεκίνησαν 
διαδικασίες αναµόρφωσης της πόλης. Η εκτενής αυτή αναµόρφωση είχε ως στόχους: α) 
την ανάδειξη της υπεροχής και της επιτυχούς εφαρµογής του σοσιαλιστικού καθεστώτος, 
όσον αφορά τους δηµόσιους χώρους και τα δηµόσια κτίρια και β) την προβολή της 
οικονοµικής και κοινωνικής  ισότητας των πολιτών, όσον αφορά τα κτίρια κατοικιών. Στο 
∆υτικό Βερολίνο η πρώτη προσπάθεια για ανασυγκρότηση του αστικού ιστου γίνεται το 
1957, οπότε και προσκαλούνται αρχιτέκτονες διεθνούς φήµης, όπως ο Le Corbusier, ο 
Gropius, ο Hans Sharoun, ο Alvar Aalto και άλλοι. Το σηµείο που επιλέγεται, ως το 
µοναδικό σηµείο που θα κατασκευαζόταν κτίρια, βρίσκεται στα δυτικά της 
εγκαταλελειµµένης Potsdamer Platz, µια επιλογή, που στόχο είχε να αναδείξει την 
αντίθεση µε το κενό στην αντίστοιχη πλευρά του Ανατολικού Βερολίνου. Στα κτίρια αυτά 
συµπεριλαµβάνονται η Εθνική Πινακοθήκη του Mies Van de Rohe και το κτίριο τη 
Φιλαρµονικής του  Hans Sharoun. Μια άλλη εξ’ ίσου σηµαντική παρέµβαση είναι εκείνη 
δίπλα στην περιοχή του συνοριακού σταθµού ελέγχου για τους µη Βερολινέζους, του 
Checkpoint Charlie (Κιτσλή, 2004). 
 Το 1961 κατασκευάζεται το Τείχος του Βερολίνου από τη Λαϊκή ∆ηµοκρατία της 
Γερµανίας, µια πολιτική απόφαση µε τεράστιες συνέπειες στην µετέπειτα εξέλιξη του  
αστικού ιστού του Βερολίνου. Ο βασικός του στόχος ήταν να εµποδίσει τη µαζική έξοδο 
των πολιτών προς τη ∆ύση23. Μετά την κατασκευή του Τείχους ‘το ∆υτικό µέρος της 
πόλης έµοιαζε µε νησίδα στην καρδιά της Ανατολικής Γερµανίας, ενώ το Ανατολικό 
τµήµα αποτελούσε µια αποµονωµένη πρωτεύουσα, µε κατοίκους εγκλωβισµένους’ 
(Κιτσλή, 2004). Τα δύο τµήµατα αναπτυσσόταν πλέον τελείως ανεξάρτητα, πράγµα που 
ενισχυόταν και από την εφαρµογή δύο διαφορετικών ιδεολογικών και οικονοµικών 
συστηµάτων. Ο διαχωρισµός της πόλης είχε φυσικά αντανάκλαση και στην αρχιτεκτονική 
της, καθώς τα δύο τµήµατα της πόλης αποτέλεσαν εξ’ ίσου βιτρίνες για την προβολή του 
αντίστοιχου κοινωνικού συστήµατος. Από την κατασκευή του Τείχους και µετά (για 28 
περίπου χρόνια) ο πολεοδοµικός σχεδιασµός γινόταν ανεξάρτητα στον Ανατολικό και 
                                                 
23 Τους πρώτους µήνες του 1961 περίπου 160.000 πρόσφυγες διοχετεύτηκαν από την Ανατολική 
Γερµανία στη ∆υτική, καθώς εκεί υπήρχε µεγαλύτερη ελευθερία κινήσεων και περισσότερες 
οικονοµικές επιλογές. Αυτή η µαζική µετακίνηση πολιτών, όµως προκαλούσε τριγµούς στα θεµέλια 
της Λαϊκής ∆ηµοκρατίας της Γερµανίας (http://www.berlin.de). 
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στον ∆υτικό τοµέα, χωρίς να λαµβάνεται υπ’ όψιν και το άλλο µισό της πόλης. Η πόλη 
αποκτά έτσι δύο κεντρικές περιοχές (µια για το ανατολικό και µια για το δυτικό τµήµα της), 
οπότε το εµπορικό και διοικητικό κέντρο της παλιάς πόλης εγκαταλείπεται, ουσιαστικά 
µετατρέπεται σε ένα είδος νεκρής ζώνης (Κιτσλή, 2004). Την  9η Νοεµβρίου του 1989 το 
Τείχος πέφτει εν µέσω λαϊκής διαµαρτυρίας, ενώ την πτώση τυο ακολουθεί η πολιτική και 
οικονοµική ένωση ολόκληρης της Γερµανίας. Τότε είναι που αποφασίζονται νέες 
πολεοδοµικές και αρχιτεκτονικές επεµβάσεις, ώστε το Βερολίνο να µετατραπεί σε µια 
σύγχρονη Ευρωπαϊκή πρωτεύουσα. Παρά τον οργασµό ανοικοδόµησης της δεκαετίας 
του 1990, υπάρχουν µέσα στον αστικό ιστό του Βερολίνου µνηµεία, µουσεία, επιγραφές 
και τµήµατα του Τείχους τα οποία διατηρούν ζωντανή την ιστορία της πόλης (Κιτσλή, 
2004). 
 Όλα τα παραπάνω θα φανούν χρήσιµα, καθώς θεωρείται σηµαντικό το να 
γνωρίζει κανείς το ιστορικό πλαίσιο στο οποίο εντάσσονται τα κινηµατογραφικά έργα µε 
τα οποία θα ασχοληθούµε στο τέταρτο κεφάλαιο. Η γνώση αυτή θα οδηγήσει σε 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 4: ΤΟ ΒΕΡΟΛΙΝΟ ΣΤΟΝ ΕΥΡΩΠΑΪΚΟ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟ 
 
 Όπως έχουµε ήδη δει, η τέχνη του κινηµατογράφου έχει πολύ στενή σχέση µε τον 
αστικό χώρο, καθώς από τις αρχές του εικοστού αιώνα η πόλη συµµετέχει στις ταινίες είτε 
διακριτικά, είτε ως συµπρωταγωνιστής, είτε ακόµα ως κυρίαρχη οντότητα. Σύµφωνα µε τη 
Φουφρή ‘η τέχνη του κινηµατογράφου είναι και «πολεογραφική»’, κάτι που είναι λογικό, 
επειδή –όπως είδαµε και στο υποκεφάλαιο 1.2.1- ένα απο τα βασικά εκφραστικά µέσα του 
κινηµατογράφου είναι ο αστικός χώρος (Φουφρή, 2009). Στο κεφάλαιο αυτό της 
παρούσας έρευνας γίνεται προσπάθεια προσέγγισης του αστικού χώρου του 
Βερολίνου, µέσα από έξι ταινίες, οι οποίες καλύπτουν χρονικά ένα ευρύ φάσµα (από το 
1927 ές το 2003). Η προσεκτική παρατήρηση µε κριτική µατιά των κινηµατογραφικών 
αυτών έργων γίνεται µε πλήρη επίγνωση του ότι το αντικείµενο παρατήρησης είναι 
ανακατασκευασµένο από το σκηνοθέτη, µια ανακατασκευή που µπορεί ακόµα και να 
απέχει από την πραγµατικότητα. Γίνεται µε τη γνώση ότι ‘η αναπαράσταση της πόλης 
στον κινηµατογράφο είναι µια ευκαιρία να ανακαλύψουµε µια πόλη που δεν γνωρίζουµε, 
µια πόλη µέσα από τα µάτια του δηµιουργού της ταινίας, αλλά συνιστά ταυτόχρονα και 
πεδίο άσκησης κριτικής του σκηνοθέτη στην πόλη ως προϊόν πολιτισµού’ (Φουφρή, 
2009). Στη γνώση αυτή προστίθεται και η επιλογή θέασης των ταινιών υπό το πρίσµα της 
συνάφειάς τους µε τα όνειρα. 
 Στη συνέχεια λοιπόν θα µιλήσουµε για έξι εκδοχές της πόλης του Βερολίνου, µία 
για κάθε κινηµατογραφικό έργο που θα αναλυθεί. Τα κινηµατογραφηµένα αστικά 
στοιχεία ή αντικείµενα παρατήρησης θα είναι το κτιστό και άκτιστο περιβάλλον 
(πολεοδοµία, αρχιτεκτονική της πόλης, τοπόσηµα, ελεύθεροι χώροι µέσα αστον αστικό 
ιστό, διαφηµιστικές αφίσες ή γκράφιτι κ.ο.κ.), οι λειτουργίες της πόλης (µέσα µαζικής 
µεταφοράς, υπηρεσίες, κ.α.), αλλά και πληροφορίες για την κοινωνική οργάνωση του 
Βερολίνου (Φουφρή, 2009). Αναλυτικά οι ταινίες που θα παρουσιαστούν –µε 
χροµολογική σειρά- στη συνέχεια είναι οι εξής: «Βερολίνο: Η συµφωνία µιας 
µεγαλούπολης» του Walther Ruttmann (1927), «Κηδεία στο Βερολίνο» του Guy Hamilton 
(1966), «Τα φτερά του Έρωτα» του Wim Wenders (1987), «Τόσο µακριά, τόσο κοντά» 
επίσης του Wim Wenders (1993), «Τρέξε Λόλα, τρέξε» του Tom Tykwer (1998) και τέλος 
«Αντίο, Λένιν» του Wolfgang Becker (2003). 
 
4.1. «ΒΕΡΟΛΙΝΟ: Η ΣΥΜΦΩΝΙΑ ΜΙΑΣ ΜΕΓΑΛΟΥΠΟΛΗΣ» (WALTHER RUTTMANN, 1927) 
 
 Η πρώτη ταινία που θα παρουσιαστεί είναι το έργο του Walther Ruttmann µε τίτλο 
Βερολίνο: Η συµφωνία µιας µεγαλούπολης. Πρόκειται για ένα κινηµατογραφικό έργο, το 
οποίο γυρίστηκε στην πόλη του Βερολίνου, µε κεντρικό του θέµα την αστική ζωή (βλ. εικ. 
1 και 2) και ολοκληρώθηκε το 1927. Αν και σήµερα, 83 χρόνια µετά η ταινία µπορεί να 
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θεωρηθεί ως ένα ντοκυµαντέρ για το Βερολίνο, εκείνη την εποχή ο σκηνοθέτης 
προσπάθησε να συνθέσει ένα κινηµατογραφικό έργο, το οποίο να καταγράφει την 
ατµόσφαιρα µιας µεγαλούπολης. Στην αφαιρετική ταινία αυτή παρουσιάζεται το 
Βερολίνο εκείνης της εποχής, µε τρόπο τέτοιο που θα µπορούσε να χαρακτηριστεί ως µια 
χορογραφία στιγµιοτύπων µιας µεγαλούπολης ή –για να προσεγγίσουµε και τον τίτλο- 
ως µια συµφωνία µιας µεγαλούπολης, όπου εκείνη παρουσιάζεται µέσω του ρυθµού 
της. Η εναλλαγή στατικών εικόνων ή κινηµατογραφηµένων σκηνών µε καλλιτεχνικές 
αρχές µουσικής αρµονίας  σε συνδυασµό µε τη µουσική αυτή καθ’ αυτή που ενισχύει την 
ύπαρξη ρυθµού στην ταινία, αιτιολογούν αυτή την άποψη. Το έργο αυτό είναι 
χαρακτηριστικό δείγµα ενός ‘κινηµατογράφου της πόλης’, όπου η πόλη έχει τον 
πρωταγωνιστικό ρόλο, πράγµα που γίνεται σαφές από το γεγονός ότι ο βασικός στόχος 
της ταινίας είναι η αποτύπωση του πραγµατικού χώρου της πόλης και των στιγµιότυπων 
της καθηµερινής ζωής, αν και τελικά επιτυγχάνεται η απόδοση µιας νέας 
πραγµατικότητας µέσω της ανασύνθεσης των στοιχείων αυτών (Παπακωνσταντίνου, 
2002).  
  Σύµφωνα µε τον Παπακωνσταντίνου δύο είναι τα αφηγηµατικά σχήµατα, τα 
οποία χρησιµοποιούνται στην ταινία: α) η σταδιακή µετάβαση, µε τη βοήθεια του 
τραίνου,  από την ύπαιθρο στα προάστια και στο τέλος στην πόλη και β) ο κύκλος των 
δραστηριοτήτων ηµέρας-νύχτας. Ο θεατής στον κινηµατογραφικό χώρο της ταινίας 
εισάγεται µέσω του τραίνου και ύστερα από µερικές στατικές εικόνες της πόλης, ‘ξεκινά η 
αφήγηση της καθηµερινής ζωής της πόλης µε το ξύπνηµα µηχανών και 
ανθρώπων’(Παπακωνσταντίνου, 2002), αρχίζει σιγά σιγά η ζωή, η κίνηση. Στη συνέχεια 
παρουσιάζονται διάφορες δραστηριότητες, ενώ η ηµέρα προχωρά: πρωί, απόγευµα, 
βράδυ, κόσµος θεάµατος, αθλητισµός, διασκέδαση... Ιδιαίτερη θέση κατέχουν τα 
σύµβολα της βιοµηχανικής εποχής (βλ. εικ. 3 εως 6) δηλαδή οι µηχανές και τα µέσα 
µεταφοράς (τραίνα, τραµ, αυτοκίνητα) και επικοινωνίας (τηλεφωνικά κέντρα) 
(Παπακωνσταντίνου, 2002). Πιο αναλυτικά βασικά στοιχεία στην ταινία αυτή είναι τα µέσα 
µεταφοράς και ιδιαίτερα το τραίνο, που ως µέσο σταθερής τροχιάς που διασχίζει το 
Βερολίνο είναι πανταχού παρόν, πρωταγωνιστής σε όλη την ταινία. Εισάγει το θεατή 
στην πόλη, είναι το µέσο σταθερής τροχιάς που διασχίζει ολόκληρο το Βερολίνο, είναι το 
τέρας που καθορίζει την πόλη, το τέρας που καθορίζει την ταινία. Ακόµα ένα σηµαντικό 
στοιχείο αστικού χώρου είναι οι πόρτες, που άλλοτε αποκαλύπτουν το εσωτερικό, άλλοτε 
µια δράση. Τα πλάνα είναι άλλοτε ήρεµα, άλλοτε µέγιστης έντασης ενώ ο ρυθµός –
αυξοµειούµενος ή σταθερός- είναι ένα στοιχείο καθοριστικό για την ανασύσταση του 
Βερολίνου στην παρούσα ταινία. Ο χώρος ανακατασκευάζεται µε όρους χρονικούς, ενώ 
τα µικρά καθηµερινά περιστατικά της δηµόσιας ζωής δε λειτουργούν εδώ απλώς ως 
κοινωνικό σχόλιο, αλλά ως στοιχεία που δοµούν τελικά το Βερολίνο του Ruttmann.  
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 Γενικότερα θα λέγαµε ότι ο Ruttmann έχει έναν ολιστικό τρόπο θέασης της πόλης, 
ενώ το Βερολίνο αντιµετωπίζεται από αυτόν ως ζων οργανισµός, ως µια µηχανή. Η ταινία 
του στηρίζεται στην ιδέα του Βερολίνου ως  πόλης του τέµπο και της εργασίας (Kracauer, 
1974), καθώς ‘µέσα σε ένα διάστηµα που κινηµατογραφικά αντιστοιχεί σε µία ηµέρα, 
παρόλο που προκύπτει από γυρίσµατα ενός ολόκληρου χρόνου, η πόλη παρουσιάζεται 
σαν ένα πλέγµα διασταυρούµενων πρακτικών και ενεργειών, ένα πλέγµα από δράσεις 
ανθρώπινες ή µηχανικές που κοινό τους χαρακτηριστικό έχουν τη ρυθµική επανάληψη’ 
(Σταυρίδης, 2005). 
 
4.2. «ΚΗ∆ΕΙΑ ΣΤΟ ΒΕΡΟΛΙΝΟ» (GUY HAMILTON, 1966) 
 
 Η ταινία αυτή είναι ένα βρετανικό κατασκοπικό φιλµ του 1966, το οποίο βασίζεται 
στο οµόνυµο µυθιστόρηµα του Len Deighton. Εκτός από µερικά πλάνα του Λονδίνου, το 
µεγαλύτερο µέρος του κινηµατογραφικού αυτού έργου έχει γυριστεί στο Βερολίνο, καθώς 
η πλοκή έχει ως κεντρικό της άξονα το Τείχος του Βερολίνου. Αυτός είναι και ο βασικός 
λόγος για τον οποίο επιλέχθηκε η Κηδεία στο Βερολίνο ως µέρος της παρούσας 
έρευνας, ενώ και το γεγονός ότι είναι µια ταινία του 1966 έπαιξε επίσης σηµαντικό ρόλο.  
Πριν από την περιγραφή της υπόθεσής της θα γίνει µια σύντοµη αναφορά στο ευρύτερο 
ιστορικό πλαίσιο, στο οποίο η ταινία εντάσσεται. Η ιστορία εκτυλίσσεται στο 
διχοτοµηµένο Βερολίνο του µέσου της δεκαετίας του 1960, µια ευρωπαϊκή µεγαλούπολη 
χωρισµένη στα δύο, µε το ∆υτικό Βερολίνο να διοικείται από την Αµερικανική, τη Γαλλική 
και την Αγγλική κυβέρνηση και το Ανατολικό Βερολίνο, οι πολίτες του οποίου βίωναν τον 
αποκλεισµό πρόσβασής τους στο ∆υτικό να διοικείται από τη Λαϊκή ∆ηµοκρατία της 
Γερµανίας, και κατ’ επέκταση από τη Σοβιετική Ένωση. Λόγω του αποκλεισµού που µόλις 
αναφέρθηκε, η πολυεθνική κατασκοπεία θριαµβεύει, οι Ανατολικοβερολινέζοι επιχειρούν 
παράτολµες και ριψοκίνδυνες αποδράσεις προς το ∆υτικό Βερολίνο, ενώ ένα σύστηµα 
παραοικονοµίας συντηρείται από την ιδιότυπη αυτή κατάσταση. 
 Εν µέσω όλων των παραπάνω, ο Βρετανός µυστικός πράκτορας Harry Palmer 
παίρνει εντολές να βρεθεί στο Βερολίνο και εκεί να αναλάβει τη µεταφορά ενός Σοβιετικού 
συνταγµατάρχη, ο οποίος θέλει να αυτοµολήσει. Η διαδικασία αυτή καθ’ αυτή είναι 
ιδιαίτερα δύσκολη και επικίνδυνη, καθώς οι ένοπλοι στρατιωτικοί που επιβλέπουν το 
Τείχος έχουν εντολή να πυροβολούν, προκειµένου να αποτρέψουν τις παραβιάσεις του. 
Γίνεται όµως ακόµα πιο περίπλοκη εξ’ αιτίας των πολλών αντικρουόµενων συµφερόντων 
των εµπλεκοµένων, αλλά και εξ’ αιτίας των ψεµάτων που εξ΄ορισµού χρησιµοποιούνται 
στην κατασκοπεία. Πιο αναλυτικά η υπόθεση έχει ως εξής: Ο Ανατολικοβερολινέζος 
συνταγµατάρχης Stok, θέλει να ξεφορτωθεί έναν ∆υτικογερµανό εγκληµατία, τον 
Kreutzman, ο οποίος έχει οργανώσει πολλές από τις πρόσφατες αποδράσεις, 
προκαλώντας προβλήµατα και τριγµούς στη Λαϊκή ∆ηµοκρατία της Γερµανίας. Ο 
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καλύτερος τρόπος για να συµβεί αυτό είναι να σκηνοθετήσει µια απόπειρα παραβίασης 
του Τείχους και µάλιστα την δική του, την οποία θα την οργανώσει ο Kreutzman, που 
επιβλέπει ο ίδιος τις αποδράσεις τις οποίες αναλαµβάνει κι έτσι οι Σοβιετικοί θα έχουν την 
ευκαιρία που θέλουν.  Για να το πετύχει αυτό ο Stok απευθύνεται στον Johnny Vulkan, τον 
υπεύθυνο της βρετανικής µυστικής υπηρεσίας πληροφοριών στο Βερολίνο, δηλώνοντάς 
του ότι θέλει να αυτοµολήσει. Ο Vulkan είναι στην πραγµατικότητα ο Paul Louis Broum, 
ένας εγκληµατίας του δευτέρου παγκοσµίου πολέµου, ο οποίος θεωρείται νεκρός οπότε 
τα έγγραφά του βρίσκονται στο Λονδίνο, καθιστώντας έτσι αδύνατον το να καρπωθεί τα 
χρήµατα που έκλεψε κατά το δεύτερο παγκόσµιο πόλεµο από Εβραίους. Θέλει λοιπόν 
πίσω τα έγγραφα που αποδεικνύουν την πραγµατική του ταυτότητα και θεωρεί ότι η 
πρόταση του Stok θα είναι µια πρώτης τάξεως ευκαιρία να τα ανακτήσει –µε µια µικρή 
βοήθεια φυσικά εκ των έσω-. Η εύρεση των έγγραφων αυτών όµως είναι ταυτόχρονα 
στο στόχαστρο Ισραηλινών κατασκόπων, οι οποίοι θέλουν να εµποδίσουν την 
υφαρπαγή των χρηµάτων αυτών από το λαό τους. Όλα τα παραπάνω αντικρουόµενα 
συµφέροντα συνθέτουν µια αφήγηση που ξετυλίγεται γύρω από το Τείχος του Βερολίνου, 
το οποίο είναι ένα χωρικό στοιχείο ιδιαίτερα σηµαντικό για τη συγκεκριµένη ταινία, θα 
µπορούσε µάλιστα να πει κανείς ότι είναι ο κύριος λόγος ύπαρξής της. 
 Η εισαγωγή του θεατή στην πόλη του Βερολίνου γίνεται από την πρώτη στιγµή 
του έργου, καθώς στους τίτλους αρχής ο θεατής έχει τη δυνατότητα να δει κάποια πλάνα 
τόσο του ∆υτικού και του Αντολικού Βερολίνου, όσο και του Τείχους (βλ. εικ. 7-12). 
Ουσιαστικά ο σκηνοθέτης παρουσιάζει το σκηνικό που έχει στήσει για τη συγκεκριµένη 
αφήγηση χρησιµοποιώντας ως υλικό του στιγµές της πόλης του διχοτοµηµένου 
Βερολίνου. Αργότερα, όταν η ιστορία έχει ξεκινήσει, η κάµερα ακολουθεί τις κινήσεις του 
βασικού ήρωα, του Harry Palmer. Έτσι γίνεται µια δεύτερη εισαγωγή του θεατή στην πόλη 
του Βερολίνου, µέσω του αερολιµένα αυτή τη φορά. Ο θεατής αρχικά παρακολουθεί το 
∆υτικό Βερολίνο, όµως στη συνέχεια η κάµερα µετακινείται διαρκώς από το ∆υτικό στο 
Ανατολικό Βερολίνο και πάλι πίσω, δίνοντας έτσι την ευκαιρία στον σκηνοθέτη για µια 
συγκριτική παρουσίαση των δύο τµηµάτων της κάποτε ενιαίας πόλης. Σε αυτή την 
παλινδροµική κίνηση, το όριο –στην προκειµένη περίπτωση το Τείχος του Βερολίνου- είναι 
πάντα έντονα παρόν, σηµατοδοτώντας εύγλωττα τη µετάβαση. Μπορούµε λοιπόν να 
πούµε ότι ο σκηνοθέτης Guy Hamilton ανασυνθέτει έναν τριµερή κινηµατογραφικό 
χώρο, βασισµένο στην πόλη του Βερολίνου. Τα τρία αυτά είδη χώρου που µας 
παρουσιάζει είναι το ∆υτικό Βερολίνο, το Ανατολικό Βερολίνο και το Τείχος, το οποίο –
οπως και στην πραγµατικότητα- δεν είναι απλά ένα γραµµικό στοιχείο, αλλά ένα σύνολο 
γραµµικών ή µη στοιχείων διαχωρισµού και σηµείων και τυπολογιών ελέγχου. Στη 
συνέχεια θα δούµε τα τρία µέρη του κινηµατογραφικού χώρου της ταινίας. 
 Το ∆υτικό Βερολίνο παρουσιάζεται ως ένα µέρος τακτικό και περιποιηµένο, που 
σφύζει από ζωή και ανάπτυξη (βλ. εικ. 7-10). Τα πλάνα του είναι σχεδόν πάντα γεµάτα µε 
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ανθρώπους ή αυτοκίνητα και χαρακτηρίζονται από έντονη κινητικότητα και ζωντάνια, 
µπορεί επίσης κανείς να πει ότι αποπνέουν µια κοσµοπολίτικη ατµόσφαιρα. Επιπλέον εδώ 
ο θεατής µπορεί να παρατηρήσει έντονα τα σηµάδια της βιοµηχανικής του ανάπτυξης 
(το λογότυπο της Mercedes-Benz στην κορυφή ενός ουρανοξύστη εµφανίζεται σε 
αρκετά πλάνα) και της πρώιµης παγκοσµιοποίησης του Βερολίνου του 1966 (το 
ξενοδοχείο Berlin Hilton για παράδειγµα, καθώς επίσης και τα λογότυπα της Pan 
American, της Air France κ.α. στις όψεις κτιρίων). Αντίθετα το Ανατολικό Βερολίνο 
παρουσιάζεται ως ένας τόπος σχεδόν εγκαταλελειµµένος (βλ. εικ. 13 και 14)˙ στους 
δηµόσιους χώρους δεν κυκλοφορεί σχεδόν ποτέ κανείς, πού και πού µόνο κάποιος 
διαβάτης ή κάποιο όχηµα. Τα κτίρια, χωρίς τα λογότυπα της ανάπτυξης παρουσιάζονται 
µουντά και αυστηρά, πέτρινοι βλοσυροί όγκοι, ένα συµπέρασµα που ενισχύεται από τα 
εσωτερικά πλάνα του Ανατολικού Βερολίνου. Μια αίσθηση ερηµιάς και εγκατάλειψης 
µεταφέρεται στο θεατή, µια αίσθηση που µάλλον σκοπίµως έρχεται σε απόλυτη αντίθεση 
µε την αντίστοιχη από το ∆υτικό Βερολίνο, αλλά που είναι πολύ κοντά στην περιγραφή -
από τον Hamilton- του Τείχους. Ο τρίτος τύπος κινηµατογραφικού χώρου στην ταινία 
αυτή, το διαχωριστικό στοιχείο του ∆υτικού και Ανατολικού Βερολίνου, συντίθεται από 
πολλά άψυχα ή έµψυχα ετερόκλητα στοιχεία: τµήµατα τσιµεντένιου τοίχου, 
συρµατοπλέγµατα, εγκαταλελειµένα κτίρια, παρατηρητήρια και σηµεία ή πύλες ελέγχου, 
ένοπλοι φρουροί, σκοτάδι και φόβος δηµιουργούν συνολικά στα µάτια του θεατή την 
αίσθηση του ‘no man’s land’, ενώ ενισχύουν την αντίθεση ελευθερίας και ελέγχου, που 
είναι παρούσα καθ’ όλη τη διάρκεια της ταινίας (βλ. εικ. 11, 12 και 15). Είδαµε, λοιπόν, 
πώς στην ταινία αυτή ο σκηνοθέτης Guy Hamilton ανασυστήνει το Βερολίνο του 1966 
καθώς και τι επιλέγει να παρουσιάσει στο θεατή από τον αστικό χώρο. Στη συνέχεια της 
εργασίας θα δούµε µια αντίστοιχη ανάλυση της ταινίας του Wim Wenders Τα φτερά του 
έρωτα, η οποία επίσης έχει κινηµατογραφηθεί εξ’ ολοκλήρου στο Βερολίνο. 
 
4.3. «ΤΑ ΦΤΕΡΑ ΤΟΥ ΕΡΩΤΑ» (WIM WENDERS, 1987) 
 
 Η ταινία αυτή του Wim Wenders, της οποίας ο αυθεντικός τίτλος είναι ‘Der 
Himmel über Berlin’ - που σηµαίνει ‘ο ουρανός πάνω από το Βερολίνο’-, επιλέχθηκε για 
την παρούσα εργασία, επειδή σε αυτή δεν απεικονίζεται απλά, αλλά πρωταγωνιστεί η 
πόλη του Βερολίνου. Το κινηµατογραφικό αυτό έργο, το οποίο είναι πιο κοντά στην 
ποίηση και τη µουσική, παρά στη γραµµική αφήγηση (Howe, 1988), µοιάζει σαν µια 
βόλτα στην διχοτοµηµένη ακόµα πόλη του Βερολίνου, όπως ο σκηνοθέτης την 
υποβάλλει στο θεατή. Επιπλέον είναι ένα φιλµ εξαιρετικά πλούσιο σε αναφορές στην 
πόλη, η πόλη πρωταγωνιστεί και είναι µέρος της ίδιας της αφήγησης, ενώ η κατασκευή 
του κινηµατογραφικού χώρου από τον Wenders δεν περιορίζεται στα φωτογραφικά 
στιγµιότυπα του Βερολίνου του 1987 και του δευτέρου παγκοσµίου πολέµου. Αντίθετα η 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
09/12/2017 05:31:13 EET - 137.108.70.7
ΣΚΑΝ∆ΑΛΗ ΑΛΕΞΑΝ∆ΡΑ          Η ΠΟΛΗ ΣΤΟΝ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟ. ΤΟ ΠΑΡΑ∆ΕΙΓΜΑ ΤΟΥ ΒΕΡΟΛΙΝΟΥ. 
 
31
ανασύσταση του Βερολίνου εδώ συµβαίνει και µέσω των λεκτικών περιγραφών των 
ηρώων, οι οποίοι σκεπτόµενοι το Βερολίνο της µνήµης τους καταφέρνουν τελικά να το 
κάνουν µέρος του Βερολίνου του Wenders. Ένα άλλο στοιχείο που την κάνει σηµαντική 
είναι το γεγονός ότι η ταινία αυτή πραγµατεύεται ζητήµατα -αστικά και µη- σε ζεύγη: ‘το 
πνεύµα και οι αισθήσεις, το ∆υτικό και το Ανατολικό, το ναζιστικό παρελθόν και το 
αβέβαιο µέλλον (της πόλης)’ (Howe, 1988). Στη συνέχεια θα αναφερθούµε στην 
πρωτότυπη και ιδιαίτερης ευασθησίας υπόθεση της ταινίας Τα φτερά του έρωτα, που 
εκτυλίσσεται το 1987 σε ένα Βερολίνο µε εµφανή ακόµα τα σηµάδια της βίαιης ιστορίας 
του. 
 Τα φτερά του έρωτα είναι µια ταινία για την πόλη του Βερολίνου και τους 
ανθρώπους µέσα από το βλέµµα των αγγέλων που κυκλοφορούν στον ουρανό του και 
όχι µόνο. Πιο αναλυτικά η κινηµατογραφική µηχανή ακολουθεί τους αγγέλους  Damiel 
και Cassiel στην περιπλάνησή τους στον ουρανό του Βερολίνου, στον αστικό ιστό και 
στις σκέψεις των κατοίκων του. Οι δυό τους δεν είναι οι µόνοι του είδους τους, στο 
Βερολίνο του Wenders περιφέρεται µια στρατιά από τα πνευµατικά αυτά όντα µε τη 
σοβαρή και αυστηρή αµφίεση, τη δίψα για συναίσθηση του ανθρώπινου γένους και την 
άγνοια των αισθήσεων της αφής, της γεύσης, της όσφρησης, της έγχρωµης όρασης... 
Και είναι η άγνοιά τους αυτή, η οποία µεταφέρεται στο θεατή µέσω των ασπρόµαυρων 
πλάνων –τα πλάνα γίνονται έγχρωµα µόνο όταν οι άγγελοι εισπράττουν την 
πραγµατικότητα µε τον τρόπο που τη βιώνουν οι άνθρωποι-, καθώς η αφήγηση γίνεται 
από τον κόσµο των αγγέλων. Πέρα από τους αγγέλους και τους ανθρώπους υπάρχουν 
και οι θνητοί εκείνοι που ήταν κάποτε άγγελοι και επέλεξαν να αφήσουν την αιωνιότητα 
για µια ζωή πεπερασµένη µεν, πλήρης αισθήσεων δε. Ο Damiel, λοιπόν σε συνεργασία 
µε το άγγελο Cassiel, ακούει τις σκέψεις των ανθρώπων, παρατηρεί, συµπάσχει και 
παρηγορεί την ανθρώπινη φυλή (Howe, 1988), όµως του λείπουν οι ανθρώπινες 
αισθήσεις (έγχρωµη όραση, αφή, γεύση, όσφρηση). Όταν δε ερωτεύεται µια όµορφη 
ακροβάτιδα, τη Marion, αποφασίζει ότι πρέπει να βιώσει ολοκληρωτικά την ανθρώπινη 
εµπειρία, και έτσι ‘περνά’ στον πραγµατικό κόσµο για να διεκδικήσει µια ζωή µαζί της. 
 Ο θεατής παρακολουθεί τον κινηµατογραφικό χώρο της πόλης µέσα από το 
βλέµµα του Damiel, οπότε η εισαγωγή του σε αυτόν γίνεται από τον ουρανό, καθώς η 
κάµερα ίπταται πάνω από τα οικοδοµικά τετράγωνα του Βερολίνου (βλ. εικ. 16 και 17). Ο 
αστικός χώρος του Wenders δεν µένει στις εξωτερικές επιφάνειες των κτιρίων, ούτε στους 
δηµόσιους χώρους της πόλης, ούτε και στο εσωτερικό των διαµερισµάτων, στο οποίο η 
κάµερα εισχωρεί (βλ. εικ. 19). Ο αστικός χώρος ταυτίζεται µε την ανθρώπινη παρουσία 
και δράση σε αυτόν, µε την ανθρώπινη σκέψη γι’ αυτόν (βλ. εικ. 18). Στην ταινία δεν 
υπάρχει ο διαχωρισµός Ανατολικού και ∆υτικού Βερολίνου, τα δύο αυτά τµήµατα δεν 
αντιµετωπίζονται διαφορετικά από τον σκηνοθέτη κι έτσι ο θεατής δεν τα εισπράττει σαν 
δύο ξεχωριστά είδη κινηµατογραφικού χώρου. Όµως το γεγονός ότι η πόλη αυτή είναι 
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διχοτοµηµένη δεν αποκρύπτεται, αντίθετα τονίζεται, καθώς ο Wim Wenders δίνει 
πρωταγωνιστικό ρόλο στο Τείχος επιλέγοντάς το ως φόντο καίριων σκηνών του έργου 
(βλ. εικ. 20 και 21). Επιπρόσθετα η πόλη του Βερολίνου στην ταινία αυτή χαρακτηρίζεται 
τόσο από το κενό, καθώς παρουσιάζονται στο θεατή µικρές, άγριες περιοχές και 
εγκαταλελειµµένοι χώροι, όσο και από ηρεµία και γαλήνη (Wenders και Kollhoff, 1993). 
Ακόµα στα Φτερά του έρωτα η πόλη δεν χαρακτηρίζεται από µνηµειακότητα, η 
απεικόνιση αυτού του είδους χώρων δεν επιδιώκεται, ο φακός εκουσίως περιπλανιέται σε 
συνοικίες συνηθισµένες, σε χώρους καθηµερινότητας, σε άλλους εγκαταλελειµµένους, 
σε αστικά κρησφύγετα. Ούτε διακρίνεται κάποια τάση για εξωραϊσµό της 
πραγµατικότητας. Τελικά ο θεατής ξεχνά την ιδέα της ανασύστασης της πόλης στον 
κινηµατογραφικό χώρο και πιστεύει ότι είδε το πραγµατικό Βερολίνο. 
 
4.4. «ΤΟΣΟ ΜΑΚΡΙΑ, ΤΟΣΟ ΚΟΝΤΑ» (WIM WENDERS,1993) 
 
 Έξι χρόνια µετά από την ταινία στης οποίας τον κινηµατογραφικό χώρο µόλις 
αναφερθήκαµε, ο Wim Wenders παρουσιάζει την συνέχειά της. Η ταινία Τόσο µακριά 
τόσο κοντά ξανασυναντά στο επανενωµένο πλέον Βερολίνο τον Damiel, θνητό πια και 
µε µιa ευτυχισµένη οικογένεια, και τον Cassiel, ο οποίος εξακολουθεί να παρατηρεί την 
ανθρώπινη ζωή χωρίς να είναι µέρος της, συνεχίζει να περιπλανιέται στις σκέψεις των 
ανθρώπων µαζί µε νέο πνευµατικό σύντροφο, τη Raphaella. Ως συνέχεια της ίδιας ιδέας, 
η ταινία αυτή διατηρεί εκτός από την κοινή βάση της αφήγησης και τα σκηνοθετικά 
χαρακτηριστικά της προαναφερθείσας, η πλοκή της όµως διαφέρει αρκετά. Ο Cassiel και 
η Raphaella αισθάνονται πια αποκοµµένοι από τους θνητούς, ελάχιστοι µπορούν να 
τους συναισθανθούν ή να εισπράξουν τα λόγια που οι άγγελοι τους µεταφέρουν. Μόνο 
τα παιδιά διατηρούν ακόµα αυτή την ικανότητα, και ο Cassiel ακολουθεί συχνά ένα 
κορίτσι, την Raisa Becker˙ σε µια από τις συχνές επισκέψεις του σε εκείνη, γίνεται 
µάρτυρας ενός ατυχήµατος: η µικρή κοιτώντας από το µπαλκόνι της το δρόµο, χάνει την 
ισορροπία της και βρίσκεται σε ελεύθερη πτώση. Ο  Cassiel σοκαρισµένος και 
επιθυµώντας να τη σώσει, γίνεται κατά λάθος άνθρωπος. Και ενώ ο ίδιος είναι αθώος 
και άκακος προσγειώνεται σε ένα Βερολίνο µε εγκληµατικότητα και επιθετικούς κατοίκους. 
Εκεί ένας έκπτωτος άγγελος, που του συστήνεται ως Emit Flesti καθιστά την προσαρµογή 
του στην ανθρώπινη πραγµατικότητα ιδιαίτερα δύσκολη, καθώς προσπαθεί να τον κάνει 
να βιώσει τη µοναξιά, τον αποκλεισµό από τους άλλους ανθρώπους και να τον εµπλέξει 
στο ‘κακό’, πράγµα που για λίγο το καταφέρνει. Όµως µόλις ο Cassiel συνειδητοποιεί την 
κατάσταση, αποφασίζει να εκµεταλλευτεί την παρουσία του στη Γη ωστέ να βοηθήσει 
όσους µπορεί, πράγµα που τον οδηγεί τελικά στο θάνατο και στην επάνοδό του στον 
κόσµο των αγγέλων. 
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 Η πόλη  του Wenders είναι και εδώ έντονα παρούσα, είναι σαν η ταινία να έγινε 
ώστε ο σκηνοθέτης να αποπειραθεί µια αποτύπωση του Βερολίνου,  σαν να ήθελε να 
επεκτείνει τον κινηµατογραφικό χώρο που παρουσίασε στην ταινία Τα φτερά του Έρωτα, 
ώστε να συµπεριλάβει και µιαν άλλη πλευρά του Βερολίνου, µια πλευρά υπόγεια, 
περισσότερο σκοτεινή, εγγύτερη στο κακό. Φαίνεται ότι το Βερολίνο έξι χρόνια µετά έχει 
γίνει ένα λίγο περισσότερο ‘επικίνδυνο’ µέρος, µε εµφανέστερο το στοιχείο της 
εγκληµατικότητας. Η έντονη αυτή παρουσία του αστικού ιστού και σε αυτήν την ταινία 
του Wenders, µετατρέπει στιγµές στιγµές την ίδια την πόλη σε αφηγητή, ενώ ο θεατής δεν 
µπορεί πια να πει για εκείνη (την πόλη του Βερολίνου) τίποτα, γιατί η παρουσία της στο 
πλάνο είναι απλά φυσική, ενώ συντίθεται από στιγµές τόσο µικρές, που αδυνατεί κανείς 
να τις περιγράψει µια προς µια. Αν και εδώ τα φωτογραφικά στιγµιότυπα του Βερολίνου 
είναι λιγότερο δραµατικά µε απαλότερες αντιθέσεις, το σκηνικό της ταινίας το συνθέτουν 
σηµεία, τόποι του Βερολίνου, οι οποίοι αδυνατεί κανείς να πιστέψει ότι βρίσκονται σε µια 
σύχρονη µεγαλούπολη (βλ. εικ. 22-27). Ο Wenders επιλέγει για την ανασύσταση της 
πόλης στην ταινία Τόσο µακριά, τόσο κοντά τις ιδιαιτερότητες του πραγµατικού αστικού 
χώρου, δεν µένει στην επιφάνεια, αλλά κινηµατογραφεί τα µέρη εκείνα που προσδίδουν 
στο Βερολίνο µιαν αύρα πρωτόφαντη, εγκατάλειψης, κινδύνου και ιερότητας συνάµα. Η 
πόλη του Τόσο µακριά, τόσο κοντά είναι ‘δεµένη’ µε τη µουσική που γράφεται, µε τις 
σκέψεις που ψυθιρίζονται, µε τις ατοµικές επιλογές των κατοίκων της, η ανθρώπινη 
δράση είναι ο δηµιουργός της. Οι άγγελοι την παρατηρούν µέσα στην αιωνιότητα, η 
πόλη του Βερολίνου εδώ δεν υπάρχει ανεξάρτητη από το παρελθόν της, καθώς τόσο ο 
δεύτερος παγκόσµιος πόλεµος όσο και η διχοτόµηση και επανένωσή της είναι ζωντανά 
αστικά στοιχεία. Το Τέιχος δεν υπάρχει, υπάρχουν όµως τα συντρίµµια του και η 
συλλογική και ατοµική µνήµη να το θυµίζουν. Το ναζιστικό Βερολίνο είναι κι αυτό µέρος 
του κινηµατογραφικού χώρου, µέσω των ενθυµήσεων των αγγέλων και µέσω της 
ατοµικής ιστορίας των κατοίκων. Κλείνοντας οφείλει να σηµειωθεί ότι παρά το ότι θα 
µορούσε κανείς να αντιµετωπίσει τον κινηµατογραφικό χώρο στις δύο ταινίες του Wim 
Wenders -αν και παρουσίαζει σηµαντικές διαφορές σε καθεµία από αυτές- ως ενότητα, 
στην προκειµένη περίπτωση ένα τέτοιο πρίσµα αποφεύχθηκε όσο ήταν δυνατόν. 
 
4.5. «ΤΡΕΞΕ ΛΟΛΑ, ΤΡΕΞΕ» (TOM TYKWER, 1998) 
 
 Το κινηµατογραφικό έργο του Tom Tykwer µε τον τίτλο Τρέξε Λόλα, τρέξε είναι ένα 
γερµανικό θρίλλερ, το οποίο διαδραµατίζεται στο Βερολίνο του 1998. Ο λόγος που 
επιλέχθηκε για την παρούσα έρευνα είναι το γεγονός ότι η πόλη του Βερολίνου είναι σε 
αυτή την ταινία έντονα παρούσα, καθώς ο κινηµατογραφικός χώρος συντίθεται στο 
µεγαλύτερο µέρος του –αν όχι αποκλειστικά- από τους δρόµους της πόλης, από τις 
αστικές διαδροµές στις οποίες η πρωταγωνίστρια τρέχει και τρέχει και τρέχει.  Είναι ένα 
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ασυνήθιστο σενάριο, ουσιαστικά πρόκειται για ένα παιχνίδι µε την τριπλή επανάληψη της 
βασικής ιστορίας, των είκοσι λεπτών που αυτή διαρκεί. Μια επανάληψη που δίνει στο 
σκηνοθέτη την ευκαιρία να ξεδιπλώσει κάθε φορά άλλες πτυχές τόσο της αφήγησης όσο 
και της πόλης.  
 Η πλοκή της ταινίας αυτής είναι ουσιαστικά οι τρεις διαφορετικές εκδοχές της ίδιας 
βασικής αφήγησης: Η Lola δέχεται τηλεφώνηµα από τον πανικόβλητο φίλο της  Manni, ο 
οποίος -µόλις στα πρώτα του βήµατα στον κόσµο του εγκλήµατος- έχει κάνει ένα πολύ 
σοβαρό λάθος, που είναι σίγουρος ότι θα του στοιχίσει τη ζωή του. Έχασε 100.000 
γερµανικά Μάρκα, τα οποία ανήκαν στο αφεντικό του, ξεχνώντας τα µέσα σε ένα βαγόνι 
του υπόγειου σιδηρόδροµου του Βερολίνου, απ’ όπου ένας άστεγος τα πήρε. Έτσι 
λοιπόν ο Manni εξηγεί στη Lola ότι πρέπει να βρει τα 100.000 Μάρκα και να του τα πάει 
εγκαίρως, δηλαδή µέσα σε είκοσι λεπτά, οπότε εκείνη αρχίζει να τρέχει κυριολεκτικά µέσα 
στην πόλη του Βερολίνου προκειµένου να βρει λύση στο πρόβληµα και να βοηθήσει το 
φίλο της. Ο σκηνοθέτης παίζοντας µε το χρόνο παρουσιάζει τελικά τρεις διαφορετικές 
εκδοχές της προσπάθειας της Lola να βοηθήσει το Manni, τρεις εκδοχές στις οποίες η 
εξέλιξη της ιστορίας εξαρτάται από τα ελάχιστα εκείνα δευτερόλεπτα που η 
πρωταγωνίστρια έχανε ή κέρδιζε από την αρχή της διαδροµής. Ο χρόνος, βασικό 
συστατικό της ταινίας αυτής καθορίζει την έκβαση, καθορίζει τη µοίρα της Lola, του 
Manni αλλά και των ατόµων µε τα οποία η Lola διασταυρώνεται. Και στις τρεις 
επαναλήψεις της ιστορίας, η Lola τρέχει µέχρι την τράπεζα που δουλεύει ο πατέρας της, 
ώστε να του ζητήσει τα χρήµατα. Στην πρώτη εκδοχή, ο πατέρας την διώχνει και εκείνη, 
αφού φτάνει στο φίλο της µε άδεια χέρια, συµµετέχει στη ληστεία ενός 
πολυκαταστήµατος που ο Manni έχει ξεκινήσει. ∆ιαφεύγουν, αλλά όχι µακριά από τον 
τόπο της ληστείας περικυκλώνονται από την αστυνοµία και ένας αστυνοµικός πυροβολεί 
τη Lola στο στήθος. Στη δεύτερη εκδοχή η Lola απειλώντας τον πατέρα της µε το όπλο 
του φύλακα της τράπεζας, ληστεύει τα 100.000 Μάρκα, φτάνει στο ραντεβού, αλλά τότε 
ένα ασθενοφόρο χτυπάει το Manni. Στην τρίτη εκδοχή η Lola δεν προφταίνει τον πατέρα 
της στην τράπεζα˙ έτσι, µη ξέροντας τι να κάνει τρέχει και οδηγείται τυχαία στο καζίνο. 
Παίζει µε µια µάρκα των εκατό Μάρκων και σύντοµα κερδίζει 126.000 ΓΜ. Όταν συναντά 
τον Manni, εκείνος έχει ήδη βρει τα λεφτά από τον άστεγο που τα πήρε και τα έχει 
παραδώσει στο αφεντικό του. 
 Ως προς τον κινηµατογραφικό χώρο της ταινίας αυτής, αρχικά ο σκηνοθέτης 
παρουσιάζει µια αεροφωτογραφία του τµήµατος εκείνου του Βερολίνου, όπου η Lola 
τρέχει, παρέχοντας έτσι στο θεατή µια θέα του χώρου από ψηλά και εισάγωντάς τον έτσι 
σε αυτόν (βλ. εικ. 28). Ο θεατής τελικά πείθεται ότι σε αυτό το τµήµα αστικού ιστού ανήκει 
η διαδροµή της πρωταγωνίστριας, η οποία αν και επαναλαµβάνεται τρεις φορές εν 
τούτοις σε κάθε επανάληψη ενσωµατώνονται και νέα στοιχεία από τον πραγµατικό 
αστικό ιστό. Η κάµερα κινείται µε αρκετή ταχύτητα καταγράφοντας κατά κύριο λόγο 
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γειτονιές του Βερολίνου καθηµερινές και συνηθισµένες (βλ. εικ. 29-33), χώρις όµως να 
λείπουν από το κινηµατογραφικό Βερολίνο του Tykwer και κτίρια ή σηµεία της πόλης 
περισσότερο ποµπώδη ή µνηµειώδη. Η  πόλη του Βερολίνου στην ταινία Τρέξε Λόλα, 
τρέξε είναι µια πόλη ήρεµη, ήσυχη, τακτοποιηµένη, µε δέντρα και µεγάλα πεζοδρόµια, 
χωρίς παραφωνίες, χωρίς άγχος, χωρίς πολυκοσµία ή µποτιλιάρισµα, σχεδόν χωρίς 
διαβάτες ή περαστικά αυτοκίνητα. Η εικόνα αυτή που ο Tykwer ανασυνθέτει έρχεται σε 
πλήρη αντίθεση µε τον κόσµο του εγκλήµατος, το ανεκδιήγητο άγχος και το ασταµάτητο 
τρέξιµο των πρωταγωνιστών. Από την άλλη παρέχει το λιτό υπόβαθρο, το οποίο 
επιτρέπει µε τη διακριτική του παρουσία την εξέλιξη της γρήγορης και αγχωτικής 
αφήγησης. Σε γενικές γραµµές στην παρούσα ταινία µοιάζει σα να υπάρχει µια 
σύγκρουση του κινηµατογραφικού χώρου µε την αφήγηση, σαν η εικόνα του Βερολίνου 
στην ταινία να έρχεται σε ρήξη µε τον κόσµο του εγκλήµατος. Η ήρεµη, αρυτίδιαστη 
επιφάνεια του αστικού ιστού, οι ελάχιστοι ανυποψίαστοι και ευηπόληπτοι κάτοικοι της 
πόλης του Tykwer, έρχονται ως εικόνα σε πλήρη σύγκρουση µε τους παράνοµους, οι 
οποίοι φαίνεται να κινούνται σε ρυθµούς εντελώς αντίθετους από αυτούς της 
εικονιζόµενης πόλης. Από την άλλη η αγνότητα του κινηµατογραφικού Βερολίνου 
µεταφέρεται -στη συνείδηση του θεατή- και στους άνοµους πρωταγωνιστές. Ο θεατής 
αδυνατεί να πιστέψει στην παραβατικότητα αυτών των προσωπικοτήτων˙ η αψεγάδιαστη 
εικόνα της πόλης τις εξαγνίζει στα µάτια του. Τελικά ο Tykwer καταφέρνει να  εκµεταλλευτεί 
στο έπακρο το κινηµατογραφικό συστατικό στοιχείο του αστικού χώρου, υπέρ της 
πλοκής˙ η πόλη που ανασυνθέτει είναι σχεδόν αποστειρωµένη, είναι πολύ καλή για να 
είναι αληθινή, όµως στο τέλος λειτουργεί υπέρ του. 
 
4.6. «ΑΝΤΙΟ, ΛΕΝΙΝ» (WOLFGANG BECKER, 2003) 
 
 Η ταινία αυτή του Wolfgang Becker, που θα έλεγε κανείς ότι είναι ταυτόχρονα 
δράµα και κοµµωδία, εκτυλίσσεται κατά κύριο λόγο στο Ανατολικό Βερολίνο, καθώς 
πραγµατεύεται γεγονότα της πρόσφατης γερµανικής ιστορίας (την πτώση του Τείχους 
του Βερολίνου) µέσα από ένα πρίσµα ιδιαίτερα ανθρώπινο: µέσα από την τραγελαφική 
καθηµερινότητα µιας οικογένειας που ζει εκεί. Ακόµα και στην πραγµατικότητα τα 
περισσότερα πλάνα, τα οποία συνέστησαν τον κινηµατογραφικό χώρο εδώ, είναι 
γυρισµένα στην οδό Karl-Marx-Allee και στην περιοχή Plattenbauten κοντα στην πλατεία 
Alexanderplatz. Η ταινία ξεκινά µε τις αναµνήσεις των παιδικών χρόνων του 
πρωταγωνιστή από το 1978, όπου παρατηρεί κανείς τη σύνδεση στο παιδικό µυαλό της 
οικογενειακής ιστορίας µε την ιστορία της Λαϊκής ∆ηµοκρατίας της Γερµανίας. Στη 
συνέχεια η πλοκή του έργου µεταφέρεται στον Οκτώβριο του 1989, όταν η κυβέρνηση της 
Λαϊκής ∆ηµοκρατίας της Γερµανίας γιόρταζε τα 40 χρόνια από τη σύστασή της, 
αγνοώντας το ότι µόλις ένα µήνα αργότερα θα έπεφτε το Τείχος, σηµατοδοτώντας της 
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ένωση τόσο της διχοτοµηµένης πόλης του Βερολίνου, όσο και της ολόκληρης της 
Γερµανίας. Η αφήγηση λοιπόν ακολουθεί τις πολιτικές εξελίξεις και τις αλλαγές που 
συντελέστηκαν για τους Βερολινέζους µεταξύ 1989 και 1990, µέσα από τις απελπισµένες 
προσπάθειες του πρωταγωνιστή να τις κρύψει από τη µητέρα του. 
 Πιο αναλυτικά ο Alex Kerner, που είναι ο πρωταγωνιστής και βασικός αφηγητής 
της ιστορίας, ζει στο Ανατολικό Βερολίνο µε τη µητέρα του Christiane, την αδελφή του 
Ariane και την ανιψιά του Paula (ο πατέρας του έχει διαφύγει στη ∆υτική πλευρά από το 
1978). Λίγο πριν την πτώση του Τείχους του Βερολίνου και λίγο πριν η Ανατολική Γερµανία 
γίνει παρελθόν η µητέρα του Alex, µια πολιτική ακτιβίστρια και ένθερµη υποστηρίκτρια 
της Λαϊκής ∆ηµοκρατίας της Γερµανίας, παθαίνει καρδιακή προσβολή, όταν βλέπει το γιό 
της να συλλαµβάνεται σε αντικυβερνητική διαδήλωση. Έτσι πέφτει σε κώµα, µια 
κατάσταση που την κάνει να χάσει όλες τις πολιτικές εξελίξεις δηλαδή το θρίαµβο του 
καπιταλισµού. Όταν µετά από οκτώ µήνες συνέρχεται οι γιατροί δίνουν σαφείς οδηγίες 
στα παιδιά της να την προστατέψουν από οποιδήποτε σοκ, καθώς λόγω της 
εύθραυστης υγείας της κάτι τέτοιο θα µπορούσε να αποβεί µοιραίο. Έτσι οι οικείοι της 
µπαίνουν στη διαδικασία να ξαναστήσουν µια µικρή νησίδα Λαϊκής ∆ηµοκρατίας µέσα 
στο µικρό της διαµέρισµα, όµως αυτό το σχέδιο προστασίας αντιµετωπίζει τεράστια 
εµπόδια, καθώς αφ΄ενός τα προϊόντα της Ανατολικής Γερµανίας δεν υπάρχουν πια, αφ’ 
ετέρου ολόκληρος ο αστικός ιστός, η εικόνα της πόλης, αλλάζει καθηµερινά µέσα από 
τις διαφηµιστικές καµπάνιες της ∆ύσης. Με αφορµή λοιπόν όλα τα παραπάνω, ο 
Wolfgang Becker βρίσκει την ευκαιρία να µας παρουσιάσει ένα κινηµατογραφικό 
Ανατολικό Βερολίνο κατά τη διαδικασία µετάβασης από το σοσιαλιστικό καθεστώς, στον 
καπιταλισµό, κατά τη διαδιακασία αποκαθήλωσης των παλιών συµβόλων και 
ανάρτησης των νέων –αυτών του ∆υτικού Βερολίνου. 
 Στην ταινία Αντίο, Λένιν ο Becker ανασυστήνει την εικόνα του Ανατολικού 
Βερολίνου µέσα από τρεις κατηγορίες χώρων: πρώτον τους δηµόσιους, υπαίθριους 
αστικούς χώρους , δεύτερον τους χώρους σε εσωτερικά κτιρίων, τρίτον τους χώρους 
που συµβολίζουν τη µετάβαση. Αρχικά ο θεατής εισάγεται στον κινηµατογραφικό χώρο, 
µέσω της χρήσης από τον σκηνοθέτη στατικών εικόνων του δηµόσιου αστικού χώρου, 
των τοποθεσιών του Ανατολικού  Βερολίνου τις οποίες έχει επιλέξει ως το σκηνικό όπου η 
πλοκή θα ξετυλιχτεί. Τα πρώτα πλάνα της πόλης συνοδεύονται από εορταστικές 
παρελάσεις, ενώ ο στολισµός για τα 40 χρόνια Λαϊκής ∆ηµοκρατίας της Γερµανίας είναι 
πανταχού παρών (βλ. εικ. 34, 35 και 38). Γενικά ο αστικός ιστός σε αυτή την ταινία 
παρουσιάζεται σε ασυνήθιστες καταστάσεις, σε καταστάσεις έντονες, όπως η τεράστια 
επετειακή παρέλαση ή οι πορείες διαµαρτυρίας ενάντια στον αποκλεισµό από τη ∆υτική 
Γερµανία (βλ. εικ. 36). Στον αντίποδα αυτής της εικόνας των δηµόσιων χώρων, η 
κινηµατογραφική πόλη του Becker όταν δεν φιλοξενεί ιδιαίτερα συµβάντα, είναι ήσυχη, 
τακτική, οµοιόµορφη και χωρίς πολύ οπτικό θόρυβο, ενώ αποπνέει µια εγγύτητα στην 
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ανθρώπινη κλίµακα (βλ. εικ. 37). Η εγγύτητα αυτή οφείλεται και στην ανασύσταση του 
αστικού χώρου από τον σκηνοθέτη, αλλά και στην γενικότερη ανθρωποκεντρική 
προσέγγιση της κινηµατογραφικής αφήγησης. Είναι επιπλέον προφανές ότι η επιλογή 
των πλάνων από τον Becker έχει γίνει µε τρόπο τέτοιο ώστε ο χώρος να εξυπηρεί αυτή 
την επιλογή. Επιπλέον θα ήταν παράλειψη αν δεν αναφερόταν το ότι παράλληλα µε την 
εξέλιξη της υπόθεσης, εξελίσσεται και ο αστικός ιστός, καθώς µεταβαίνει από την εικόνα 
του πριν την πτώση του Τείχους, στην περισσότερο «δυτική» του εικόνα. Ο τρόπος µε τον 
οποίο συµβαίνει αυτή η µετάβαση είναι τα στοιχεία στις όψεις των κτιρίων: αρχικά είναι 
σηµαίες και τεράστια πανό µε το σύµβολο της Λαϊκής ∆ηµοκρατίας της Γερµανίας, ενώ 
στη συνέχεια αυτά εξαφανίζονται και τη θέση τους σταδιακά παίρνουν λογότυπα και 
διαφηµίσεις δυτικών προϊόντων ή δορυφορικές κεραίες τηλεόρασης. Πέρα από τα πλάνα 
της πόλης ο θεατής παρατηρεί ότι µεγάλο µέρος του κινηµατογραφικού χώρου της 
ταινίας αποτελούν τα εσωτερικά των κτιρίων του Ανατολικού Βερολινου. Τα εσωτερικά 
των ιδιωτικών διαµερισµάτων του Ανατολικού Βερολίνου είναι κυρίως ζεστά και φιλόξενα, 
φωτεινά, αλλά στενόχωρα και βαρυφορτωµένα. Θυµίζουν στο θεατή την τυποποίηση 
των κτιρίων του κοµµουνιστικού καθεστώτος, θυµίζουν ότι στην πραγµατικότητα 
υπάρχουν µόνο µερικοί τύποι κτιρίων που επαναλαµβάνονται στον αστικό χώρο, µε 
τελικό αποτέλεσµα ο χρήστης να γνωρίζει από την κύρια είσοδο της πολυκατοικίας της 
διαρρύθµιση του κάθε διαµερίσµατος. Τα εσωτερικά των κρατικών κτιρίων (νοσοκοµείο, 
φυλακές) είναι αυστηρά και ψυχρά και έρχονται σε αντίθεση µε τους ιδιωτικούς χώρους. 
Τέλος υπάρχουν και οι αστικοί χώροι που χρησιµεύουν ως σύµβολα της µετάβασης, 
στην οποία υπόκειται το Ανατολικό Βερολίνο: τµήµατα του Τείχους κι ένα 
µισογκρεµισµένο κτίριο, του οποίου η «ανοιχτή» πρόσοψη χρησιµεύει ως ζωντανό 
εικαστικό δρώµενο.  
 Την εικόνα της πόλης όπως αυτή παρουσιάζεται στην ταινία Αντίο, Λένιν θα 
µπορούσαµε να τη συνοψίσουµε στην παρακάτω φράση, που ο Becker µέσω του 
πρωταγωνιστή του Alex Kerner λέει: ‘Οι άνεµοι της αλλαγής έπνεαν στα χαλάσµατα της 
∆ηµοκρατίας µας. Το Βερολίνο ήταν η οµορφότερη πόλη στη Γη. Όλα ήταν φανταστικά, 
όλα έµοιαζαν δυνατά. Πιστέψαµε πως είµαστε στο κέντρο του κόσµου’ (βλ. εικ. 39). 
 
 Κλείνοντας το τέταρτο κεφάλαιο θα πρέπει να αναφέρουµε ότι παρά το γεγονός 
ότι οι παραπάνω έξι ταινίες έχουν ως κοινό σηµείο αναφοράς την πόλη του Βερολίνου, ο 
θεατής των κινηµατογραφικών αυτών έργων δεν αποκοµίζει µια ενιαία εικόνα για εκείνη. 
Ο κάθε σκηνοθέτης φαίνεται ότι παρουσιάζει τη δική του εκδοχή για την πόλη, µοιάζει να 
δηµιουργεί τη δική του εικόνα για το Βερολίνο. Η δηµιουργική διαδικασία της 
κινηµατογραφικής ανασύστασης του αστικού τοπίου εκπορεύεται από διάφορους 
παράγοντες, για µερικούς από τους οποίους είναι κανείς βέβαιος ενώ για άλλους 
διατηρεί αµφιβολίες. Οι παράγοντες αυτοί είναι οι εξής: η πλοκή της ταινίας, η αφήγηση 
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αυτή καθ’ αυτή, η ιστορική ή πολιτική συγκυρία κατά την οποία το έργο 
κινηµατογραφείται, αλλά και το ασυνείδητο του κινηµατογραφιστή, τα όνειρά του. Οι 
σκηνοθέτες καταφέρνουν να µετατρέψουν το Βερολίνο στο φόντο εκείνο, το οποίο 
υπηρετεί κάθε φορά την αφήγηση, είτε µέσω της ταύτισης, είτε µέσω της αντιπαράθεσης 
µε αυτή. Αυτό το πετυχαίνουν πειραµατιζόµενοι µε τα χαρακτηριστικά του αστικού ιστού 
του Βερολίνου µε τρόπο τέτοιο που θυµίζει το πείραγµα των equalizers στερεοφωνικού, 
καθώς η κάθε χωρική ποιότητα, η κάθε αίσθηση που εκπέµπει η πόλη υπάρχει ήδη, απλά 
ο δηµιουργός αυξάνει ή µειώνει την αναλογία της στη σύνθεση του όλου.  
 Στη συνέχεια θα γίνει προσπάθεια για µια εκ νέου ανασύσταση του Βερολίνου, µε 
πρώτη ύλη τις παραπάνω κινηµατογραφικές εκδοχές του των Ruttmann, Hamilton, 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 5: ΑΝΑΣΥΣΤΑΣΗ ΤΟΥ ΑΣΤΙΚΟΥ ΤΟΠΙΟΥ ΤΟΥ ΒΕΡΟΛΙΝΟΥ ΟΠΩΣ ΑΥΤΟ 
ΠΑΡΟΥΣΙΑΖΕΤΑΙ ΜΕΣΑ ΑΠΟ ΤΙΣ ΤΑΙΝΙΕΣ 
 
 Στο προηγούµενο κεφάλαιο είδαµε την περιγραφή των έξι κινηµατογραφικών 
έργων που επιλέχθηκαν για την παρούσα έρευνα, καθώς και την περιγραφή του αστικού 
χώρου του Βερολίνου, όπως αυτός αποδίδεται από τους σκηνοθέτες. Στο παρον 
κεφάλαιο θα επιχειρήσουµε την ανασύσταση του Βερολίνου µέσα από ένα ονειρικό 
πρίσµα. Ουσιαστικά το µέρος αυτό της εργασίας, το οποίο διατηρεί κάποια ανεξαρτησία 
σε σχέση µε το υπόλοιπο κείµενο, αποτελεί ένα προσωπικό πείραµα˙ είναι µια απόπειρα 
ανασύστασης αστικού χώρου µε εργαλείο αυτή τη φορά όχι την κινηµατογραφική 
µηχανική, αλλά το γραπτό λόγο, τις λέξεις.  Το υλικό που θα χρησιµοποιηθεί για τον 
πειραµατισµό αυτόν είναι το κινηµατογραφικό Βερολίνο των Ruttmann, Hamilton, 
Wenders, Tykwer και Becker. Έτσι λοιπόν χρησιµοποιώντας την αυθόρµητη γραφή, 
κρατώντας σηµειώσεις από τις ταινίες για το Βερολίνο, ‘απαθανατίζοντας’ όχι µε εικόνα, 
αλλά µε λόγο, στιγµές της πόλης όπως αυτές παρουσιάζονται µέσα στις ταινίες που 
συµµετέχουν στην παρούσα ερευνητική εργασία, επιχειρείται η συγγραφή ενός 
προσωπικού κειµένου, το οποίο θα αποτελεί αυτή καθ’ αυτή την ανασύσταση της 
µελετώµενης πόλης, ενώ θα χαρακτηρίζεται µάλλον ως µια λογοτεχνική προσέγγιση. 
Στόχος του πέµπτου κεφαλαίου της παρούσας έρευνας είναι να αναδειχθεί ένα άλλο 
Βερολίνο, µια άλλη πόλη µέσα στην πόλη, όπως οι διάφοροι σκηνοθέτες µέσα από τον 
φακό τους την παρουσιάζουν. Ουσιαστικά µε τον τρόπο αυτό γίνεται µια µνεία στη 
σχέση κινηµατογράφου και λογοτεχνίας, η οποία ‘απασχόλησε πάντοτε τους 
θεωρητικούς, όπως και τους καλλιτέχνες κινηµατογραφιστές και λογοτέχνες, ως τις µέρες 
µας’ (∆ιζικιρίκης, 1985). Ακολουθεί η απόπειρα ανασύστασης του αστικού τοπίου του 
Βερολίνου µέσα από τα όνειρα των σκηνοθετών που είδαµε παραπάνω. 
 
Περπατάς µέσα στην πόλη µε το βλέµµα θολό, λες κι ένα πέπλο έχει σκεπάσει την 
Ίριδα και την Κόρη. Ένα πέπλο διάφανο και λείο, υγρό σχεδόν, που κάνει τις εικόνες 
να ξεχνιούνται αµέσως µόλις ειδωθούν –ούτε ένα δευτερόλεπτο αργότερα ένα 
πέπλο, που κάνει τις εικόνες να γλιστρούν και να φεύγουν… 
Βλέπεις, µα δε βλέπεις µια σακούλα που αιωρείται για λίγο πάνω από το 
οδόστρωµα, ένα παντζούρι ξεχαρβαλωµένο, µια παρέα που περπατά, µερικά 
περιστέρια που τρώνε. Περπατάς µέσα στην πόλη πλάι σε τροµακτικές πόρτες που 
ανοίγουν και ανοίγουν και ανοίγουν. Πολυκοσµία στους σταθµούς και τότε όπως 
και σήµερα, πλήθος, ένα κοπάδι που ποτέ δεν λαθεύει  την πορεία του, δεν 
µπερδεύει τη διαδροµή του, προχωρά υπάκουα προς την κατεύθυνση που του 
υποδεικνύει η πόλη, διασχίζει γέφυρες, βαδίζει υπό τους ήχους µιας λατέρνας και 
τελικά σταυλίζεται στα εργοστάσια µε τις τροµακτικές µηχανές, που µε εντυπωσιακή 
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ακρίβεια χειρίζονται το εύθρυστο. Αύξων ρυθµός, σταθερός ρυθµός, πάντα 
ρυθµός, µέταλλο, γυαλί, φωτιά, ουρανός. Αυτοκίνητα, τραµ, κόσµος, αυτοκίνητα, 
επαύλεις, κόσµος, ένας λούστρος γυαλίζει παπούτσια, τραίνα, συνωστισµός, 
υπόγειες διαδροµές, τούνελ, στοές, σκάλες, πολυκοσµία. 
Περπατάς µέσα στην πόλη και η βόλτα αυτή είναι η ίδια µε εχθές και µε προχθές και 
µε πέρυσι. Και θα είναι η ίδια µε αύριο και µεθαύριο και µε ένα χρόνο µετά. Γιατί 
υπάρχει ένα πέπλο διάφανο και λείο, που σκεπάζει την Ίριδα και την Κόρη και κάνει 
τις εικόνες να γλιστρούν και να φεύγουν από µάτια, που είναι λες και δεν κλείνουν 
ποτέ, λες και δεν κλείνουν ποτέ, λες και τα έχει εγκαταλείψει ακόµη κι εκείνο το 
ακούσιο βλεφάρισµα… 
Προσπερνάς πολυτελή κτίρια, δρόµους κοσµοπολίτικους, τα µάτια σε προδίδουν, 
το ακούσιο βλεφάρισµα επέστρεψε, εκείνα κλείνουν και ανοίγουν µα δε διώχνουν το 
πέπλο από την Ίριδα και την Κόρη, κι έτσι δεν βλέπουν την απαγόρευση, τον 
αποκλεισµό, την απειλή του θανάτου. Έχεις από ώρα αποµακρυνθεί από την ‘καλή’ 
πλευρά, την ασφαλή, τη ζωντανή˙ πλησιάζεις βλεφάρισµα το βλεφάρισµα στη 
ζώνη του κανένα. Περπατάς πλάι σε τοίχο, πλάι σε οδόφραγµα, πλάι σε πύργο, 
ώσπου να βρεις πέρασµα. Στην Άλλη πλευρά δεν είναι κανείς, δεν υπάρχει τίποτα, 
όλα έρηµα, φόβος, αναζητάς το αστέρι που σου δείχνει την ‘καλή’ πλευρά, όµως 
το πέπλο, που σκεπάζει την Ίριδα και την Κόρη, κάνει τις εικόνες να γλιστρούν 
µακριά, κάνει τη βόλτα να µοιάζει µε αδιάκοπη εναλλαγή καναλιών στην τηλεόραση 
ένα Σαββάτο βράδυ. Μια γραµµή χωρίζει, απόµονώνει, προκαλεί ερήµους, όλα 
είναι γκρι, η βόλτα αυτή είναι ένας σωρός εικόνες, που ο Νους δεν βλέπει, γιατί πώς 
να περιγράψεις το πλήρες, το όλον, όταν συντίθεται από στιγµές τόσο µικρές που 
γλιστρουν; Πώς να µιλήσης για την πόλη όταν υπάρχει ένα πέπλο, που σκεπάζει 
την Ίριδα και την Κόρη, ένα πέπλο από αδράνεια και θλίψη, που κάνει τις εικόνες να 
τρέχουν, η πόλη τρέχει δίπλα σου... 
Περπατάς µέσα στην πόλη και τώρα ανακαλύπτεις έκπληκτος πως το πέπλο από 
αδράνεια και θλίψη δεν αφήνει τις εικόνες να το διαπεράσουν, αφήνει όµως το 
φως και τώρα η βόλτα είναι γκρι, µαύρη ή λευκή, σκούρα µπλε ή µοβ, πορτοκαλί ή 
γαλάζια και κρύα, ζεστή ή δροσερή, υγρή, θαλασσινή ή χωµάτινη. Τώρα, που ο 
Νους δεν βλέπει, η βόλτα έχει πάψει να είναι δρόµοι και κτίρια και άνθρωποι, αλλά 
είναι ο απογευµατινός ήλιος σε δέρµα εκτεθειµένο, ή ο παγωµένος αέρας σε 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 6: ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 
 
 Έχοντας πια φτάσει στο τέλος της διαδροµής µέσα στη βιβλιογραφία και έχοντας 
διανύσει τις διαδροµές εκείνες µέσα στην πόλη του Βερολίνου, που οι Ruttmann, 
Hamilton, Wenders, Tykwer και Becker υπαγόρευσαν, παρουσιάζεται η ανάγκη για µια 
συνοπτική παρουσίαση των σηµαντικών στοιχείων, των σταθµών της ενδιαφέρουσας 
ετούτης πορείας. Ο Σταύρος Αλιφραγκής το 2005 στο άρθρο του ‘Αθήνα – 
Θεσσαλονίκη. Αστικά τοπία αναµονής’ γράφει τα εξής: 
Για το σώµα της διεθνούς κινηµατογραφίας το τοπίο της πόλης ανέκαθεν 
αποτελούσε ενεργό πεδίο πειραµατισµού αισθητικών ή ακόµη και φιλοσοφικών 
αναζητήσεων. Στο σύνολο τους, τάσεις και ρεύµατα του κινηµατογράφου 
αντλούσαν στοιχεία από τη µυθολογία της πόλης και τα επεξεργάζονταν 
δηµιουργικά, πλέκοντας εκ νέου τη µυθική διάσταση του αστικού τοπίου. Οι 
κινηµατογραφικές αναπαραστάσεις πόλεων, ως οντότητες ειδικού χαρακτήρα, 
διεκδικούν ένα ξεχωριστό ρόλο στη βιωµατική σχέση µας µε το αστικό τοπίο.  
 
Η εργασία αυτή επιχείρησε να διερευνήσει την ισχυρή αυτή έλξη, το δεσµό πόλης και 
κινηµατογράφου, αλλά και να παρατηρήσει την πόλη του Βερολίνου µέσα από έξι 
κινηµατογραφικές του αναπαραστάσεις. Στόχευσε εν τέλει σε µια ανασύσταση του 
αστικού τοπίου του Βερολίνου, σύµφωνα µε τις ονειρικές µατιές των σκηνοθετών που το 
κινηµατογράφησαν. Παρακάτω παρουσιάζονται συνοπτικά κατά το δυνατόν τα 
συµπεράσµατα που εξήχθησαν από την θεωρητική και φιλµογραφική διερεύνηση που 
προηγήθηκε. 
 Αυτά που αποκοµίζει κανείς από την παρούσα έρευνα ως προς τις έννοιες της 
πόλης και του κινηµατογράφου είναι τα εξής: Από τη µια το φαινόµενο της πόλης είναι 
δυσπρόσιτο και πολυεπίπεδο: η πόλη εκτός από δοµηµένος χώρος είναι και ένα σύνολο 
κοινωνικών και ψυχολογικών φαινοµένων, ενώ έχει µια διάσταση άυλη και ονειρική. Έτσι 
είναι µάλλον φυσικό να αποτελέσει σηµαντικό στοιχείο για την τέχνη του 
κινηµατογράφου. Από την άλλη µεριά ο κινηµατογράφος αποτελεί είδος χώρου και είδος 
τέχνης, µέσο έκφρασης που καταγράφει την πραγµατικότητα, αλλά και πολιτισµικό 
γεγονός που  την ανακατασκευάζει, που ανασυνθέτει τον αστικό χώρο. Η έννοια του 
κινηµατογράφου δεν µπορεί να θεαθεί ανεξάρτητα από τις έννοιες του χώρου και του 
χρόνου ή της ασυνέχειας και της αποσπασµατικότητας. Το σινεµά, που είναι ίσως η 
χαρακτηριστικότερη µορφή τέχνης του 20ου αιώνα, είναι ένα πρίσµα, το οποίο 
παρεµβάλλεται µεταξύ του πραγµατικού χώρου και του θεατή, πράγµα που συνεπάγεται 
το ότι τελικά λειτουργεί ως ερµηνευτικό µοντέλο και ως αναλογία της πραγµατικότητας. 
Επιπρόσθετα σύµφωνα µε τον Kollhoff ‘οι κινηµατογραφικοί δηµιουργοί αντιµετώπισαν 
µε πολύ µεγαλύτερη ακρίβεια και διαύγεια κάποια ζητήµατα που έµελλε να 
απασχολήσουν πολύ αργότερα τους αρχιτέκτονες και τους πολεοδόµους’ (Wenders και 
Kollhoff, 1993). Τέλος θα ήταν παράλειψη αν δεν αναφέραµε ότι ο κινηµατογράφος ως 
µέσο είναι πολύ κοντά στο όνειρο, καθώς παράγει τα έργα του µε µηχανισµούς 
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αντίστοιχους µε εκείνους που το ασυνείδητο παράγει τα όνειρα. Επιπλέον το µέσο αυτό 
έχει την ικανότητα να διεγείρει ψυχικούς µηχανισµούς ταύτισης του κινηµατογραφιστή ή 
του θεατή µε το ‘βλέµµα’ της κάµερας, τον ήρωα ή την αφήγηση. 
 Αφού αναφέρθηκαν τα συµπεράσµατα από το πρώτο κεφάλαιο, θα 
συνοψίσουµε τώρα τα συµπεράσµατα του δεύτερου κεφαλαίου. Για τη σχέση λοιπόν 
πόλης και κινηµατογράφου µπορούµε να πούµε τα εξής: Αρχικά ο αστικός χώρος είναι 
παραδοσιακά στον κινηµατογράφο αναπόσπαστο µέρος της αφήγησης, ενώ 
παράλληλα  ο κινηµατογραφικός φακός τον ανασυστήνει. Επιπρόσθετα ο 
κινηµατογράφος αποτελεί και µέσο µετάδωσης της αστικής εµπειρίας στο θεατή, ενώ 
κατά την εµφάνισή του δηµιουργεί µια νέα αστική συνήθεια που µε το πέρασµα του 
χρόνου ενισχύεται αντί να ξεχαστεί, αυτή του ‘πηγαίνω στο σινεµά’. Η νέα αυτή 
κουλτούρα αλλάζει µε τη σειρά της την εικόνα του αστικού ιστού ενώ έχει επιπτώσεις και 
στους ρυθµούς µιας πόλης. Τέλος πόλη και κινηµατογράφος µοιράζονται ένα κοινό 
πεδίο: τον τρόπο αντίληψής τους από τον ανθρώπινο εγκέφαλο, αλλά και τις διαδικασίες 
µέσω των οποίων παράγονται. Καθίσταται λοιπόν σαφές στην παρούσα έρευνα ότι 
πόλη και κινηµατογράφος είναι δυο πολιτισµικά γεγονότα συναφή, δύο έννοιες που 
αλληλεπιδρούν καθ’ όλη τη διάρκεια ύπαρξης του κινηµατογράφου και που έχουν µια 
σχέση που πλέον θεωρείται δεδοµένη και αδιαµφισβήτητη.  
 Προχωρόντας τώρα στο δεύτερο µέρος της εργασίας, όπου γίνεται η 
παρουσίαση του αστικού τοπίου του Βερολίνου στον κινηµατογράφο, δεν θα 
µπορούσαµε να µην αναφερθούµε στο τρίτο κεφάλαιο, στο οποίο παρατίθεται η 
ιστορική εξέλιξη της πόλης κατά τος 20ο αιώνα. Εδώ καθίσταται σαφές ότι ο αστικός 
χώρος του Βερολίνου διαµορφώθηκε από ισχυρές ιστορικές συγκυρίες, οι οποίες -όπως 
είναι φυσικό- δεν ήταν δυνατόν να µην έχουν επηρρεάσει και τις κινηµατογραφηµένες 
εκδοχές της πόλης. Παρά το γεγονός ότι η ανάλυση του κινηµατογραφικού χώρου των 
ταινιών, που επιχειρήθηκε στο τέταρτο κεφάλαιο, αποδεικνύει ότι ο αστικός χώρος, ο 
οποίος παρουσιάζεται σε ένα κινηµατογραφικό έργο απέχει πολύ από το πραγµατικό 
αστικό τοπίο, εντούτοις η ύπαρξη της ιστορικής πραγµατικότητας είναι έντονα παρούσα 
και στις κινηµατογραφικές αναλογίες του Βερολίνου. Επίπρόσθετα στο κεφάλαιο 4 
καθίσταται σαφές µε παραδείγµατα απτά –τα έξι κινηµατογραφικά έργα- αυτό που ήδη 
από το πρώτο µέρος της εργασίας είχε αναφερθεί: το ότι ο κινηµατογράφος δεν 
καταγράφει αντικειµενικά και αδέκαστα, αλλά διυλίζει και ανασυνθέτει το πραγµατικό 
αστικό τοπίο. Η ονειρική µατιά του κάθε σκηνοθέτη σε συνδυασµό µε την εκάστοτε 
ιστορική συγκυρία κατά την οποία η ταινία γυρίζεται ή στην οποία αναφέρεται, καθώς 
επίσης και η υπόθεση της ταινίας πλάθει κάθε φορά και ένα διαφορετικό Βερολίνο, ένα 
αστικό φόντο πρωτόφαντο και µοναδικό, που εξυπηρετεί τις ανάγκες της πλοκής. 
 Κλείνοντας αυτή την εργασία µπορούµε να πούµε, ότι‘η αµφίδροµη σχέση µεταξύ 
της τέχνης του κινηµατογράφου και του δοµηµένου χώρου πόλης δηµιουργεί µια 
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περιπλάνηση στις πόλεις µας, εµπλέκοντας την πραγµατικότητα µε τη φαντασία’ 
(Φουφρή, 2009). Τέλος τα παραπάνω συµπεράσµατα είναι ιδιαίτερα χρήσιµα, καθώς 
παρέχουν ένα νέο πρίσµα θέασης των κινηµατογραφικών έργων αλλά και κατανόησης 
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Εικόνα 1: Σκηνή από την ταινία του Walther Ruttmann µε τίτλο «Βερολίνο: Η συµφωνία µιας 





Εικόνα 2: Σκηνή από την ταινία του Walther Ruttmann µε τίτλο «Βερολίνο: Η συµφωνία µιας 
µεγαλούπολης» (1927). Πρόκειται για µια διαδοχή φωτογραφικών στιγµιοτύπων του Βερολίνου. 
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Εικόνα 3: Σκηνή από την ταινία του Walther Ruttmann µε τίτλο «Βερολίνο: Η συµφωνία µιας 






Εικόνα 4: Σκηνή από την ταινία του Walther Ruttmann µε τίτλο «Βερολίνο: Η συµφωνία µιας 
µεγαλούπολης» (1927). Το τραίνο είναι κεντρικό στοιχείο της. 
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Εικόνα 5: Σκηνή από την ταινία του Walther Ruttmann µε τίτλο «Βερολίνο: Η συµφωνία µιας 






Εικόνα 6: Σκηνή από την ταινία του Walther Ruttmann µε τίτλο «Βερολίνο: Η συµφωνία µιας 
µεγαλούπολης» (1927). Ιδιαίτερες αναφορές γίνονται στα µέσα επικοινωνίας της βιοµηχανικής 
εποχής. 
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Εικόνα 7: Σκηνή από την ταινία του Guy Hamilton µε τίτλο «Κηδεία στο Βερολίνο» (1966). Τα σηµάδια 





Εικόνα 8: Σκηνή από την ταινία του Guy Hamilton µε τίτλο «Κηδεία στο Βερολίνο» (1966). Σίγουρα το 





Εικόνα 9: Σκηνή από την ταινία του Guy Hamilton µε τίτλο «Κηδεία στο Βερολίνο» (1966). Το ∆υτικό 
Βερολίνο αποπνέει µια κοσµοπολίτικη ατµόσφαιρα. 
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Εικόνα 11: Σκηνή από την ταινία του Guy Hamilton µε τίτλο «Κηδεία στο Βερολίνο» (1966). Το Τείχος 






Εικόνα 12: Σκηνή από την ταινία του Guy Hamilton µε τίτλο «Κηδεία στο Βερολίνο» (1966). Η βία του 
αποκλεισµού. 
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Εικόνα 13: Σκηνή από την ταινία του Guy Hamilton µε τίτλο «Κηδεία στο Βερολίνο» (1966). Το 





Εικόνα 14: Σκηνή από την ταινία του Guy Hamilton µε τίτλο «Κηδεία στο Βερολίνο» (1966). Το 





Εικόνα 15: Σκηνή από την ταινία του Guy Hamilton µε τίτλο «Κηδεία στο Βερολίνο» (1966). 
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Εικόνα 16: Σκηνή από την ταινία του Wim Wenders µε τίτλο «Τα φτερά του Έρωτα» (1987). Η κάµερα 





Εικόνα 17: Σκηνή από την ταινία του Wim Wenders µε τίτλο «Τα φτερά του Έρωτα» (1987). Ο αστικός 





Εικόνα 18: Σκηνή από την ταινία του Wim Wenders µε τίτλο «Τα φτερά του Έρωτα» (1987). Η 
ανθρώπινοι προβληµατοσµοί καθορίζουν την πόλη. 
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Εικόνα 19: Σκηνή από την ταινία του Wim Wenders µε τίτλο «Τα φτερά του Έρωτα» (1987). Τα 





Εικόνα 20: Σκηνή από την ταινία του Wim Wenders µε τίτλο «Τα φτερά του Έρωτα» (1987). Το Τείχος 





Εικόνα 21: Σκηνή από την ταινία του Wim Wenders µε τίτλο «Τα φτερά του Έρωτα» (1987). 
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Εικόνα 22: Σκηνή από την ταινία του Wim Wenders µε τίτλο «Τόσο µακριά, τόσο κοντά» (1993). Ο 
θεατής εισάγεται στον κινηµατογραφικό χώρο µέσα από τον µικρό φακό ενός κοριτσιού, που κοιτά 





Εικόνα 23: Σκηνή από την ταινία του Wim Wenders µε τίτλο «Τόσο µακριά, τόσο κοντά» (1993). Ο 
σκηνοθέτης επιλέγει σηµεία της πόλης ιδιαίτερα. 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
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Εικόνα 24: Σκηνή από την ταινία του Wim Wenders µε τίτλο «Τόσο µακριά, τόσο κοντά» (1993). Ο 





Εικόνα 25: Σκηνή από την ταινία του Wim Wenders µε τίτλο «Τόσο µακριά, τόσο κοντά» (1993). Ο 
σταθµός του υπόγειου σιδηροδρόµου. 
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Εικόνα 26: Σκηνή από την ταινία του Wim Wenders µε τίτλο «Τόσο µακριά, τόσο κοντά» (1993). Ο 





Εικόνα 27: Σκηνή από την ταινία του Wim Wenders µε τίτλο «Τόσο µακριά, τόσο κοντά» (1993). Το 
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Εικόνα 28: Σκηνή από την ταινία του Tom Tykwer µε τίτλο «Τρέξε Λόλα, τρέξε» (1998). Η εικόνα της 





Εικόνα 29: Σκηνή από την ταινία του Tom Tykwer µε τίτλο «Τρέξε Λόλα, τρέξε» (1998). Γρήγορες 





Εικόνα 30: Σκηνή από την ταινία του Tom Tykwer µε τίτλο «Τρέξε Λόλα, τρέξε» (1998). Η 
διασταύρωση όπου ο Manni περιµένει τη Lola. 
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Εικόνα 31: Σκηνή από την ταινία του Tom Tykwer µε τίτλο «Τρέξε Λόλα, τρέξε» (1998). Στιγµιότυπο 





Εικόνα 32: Σκηνή από την ταινία του Tom Tykwer µε τίτλο «Τρέξε Λόλα, τρέξε» (1998). Στιγµιότυπο 





Εικόνα 33: Σκηνή από την ταινία του Tom Tykwer µε τίτλο «Τρέξε Λόλα, τρέξε» (1998). Στιγµιότυπο 
από την αγωνιώδη διαδροµή της πρωταγωνίστριας. 
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Εικόνα 34: Σκηνή από την ταινία του Wolfgang Becker µε τίτλο «Αντίο, Λένιν» (2003). Το ανατολικό 





Εικόνα 35: Σκηνή από την ταινία του Wolfgang Becker µε τίτλο «Αντίο, Λένιν» (2003). Ο στολισµός 





Εικόνα 36: Σκηνή από την ταινία του Wolfgang Becker µε τίτλο «Αντίο, Λένιν» (2003). Ο αστικός 
ιστός παρουσιάζεται σε καταστάσεις έντασης. 
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Εικόνα 37: Σκηνή από την ταινία του Wolfgang Becker µε τίτλο «Αντίο, Λένιν» (2003). Ο Alex τρέχει 











Εικόνα 39: Σκηνή από την ταινία του Wolfgang Becker µε τίτλο «Αντίο, Λένιν» (2003). Στα χαλάσµατα 
του Τείχους ο πρωταγωνιστής βλέπει άπειρες δυνατότητες να ανοίγονται µπροστά στο Βερολίνο. 
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